8
unesp’ ¥ UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA

“JULIO DE MESQUITA FILHO”
Faculdade de Filosofia e Ciéncias,
Campus de Marilia - SP

TECNOLOGIAS, MIDIAS, CRIACAO E
HIPERTEXTUALIDADE NA TRANSFORMAGAO DA
INFORMAGCAO EM CONHECIMENTO INTERATIVO

Maria José Vicentini Jorente

Marilia — SP
2009



MARIA JOSE VICENTINI JORENTE

TECNOLOGIAS, MIiDIAS, CRIACAO E
HIPERTEXTUALIDADE NA TRANSFORMAGCAO DA
INFORMAGCAO EM CONHECIMENTO INTERATIVO

Tese apresentada ao Programa de P0s-Graduagdo em
Ciéncia da Informacdo do Departamento de Ciéncia
da Informagdo da Faculdade de Filosofia ¢ Ciéncias
- UNESP - Campus de Marilia, como requisito parcial
para a obtengio do titulo de Doutora.

Orientadora: Prof2 Dra. Placida Leopoldina
Ventura Amorim da Costa Santos

Marilia — SP
2009



Ficha Catalografica

Jorente, Maria José Vicentini

Tecnologias, Midias, Criagdo ¢ Hipertextualidade na
transformacdo da Informag¢ao em conhecimento interativo
/244 pgs./ Maria José Vicentini Jorente —

Marilia, UNESP, 2009

Orientadora: Placida L. V.A.C. Santos. Tese (Doutorado) —
Faculdade de Filosofia e Ciéncias, Departamento de
Biblioteconomia e Ciéncia da Informagio

Universidade Estadual Paulista — UNESP, 2009

1. Ciéncia da Informagdo — 2. Novas tecnologias de Informacao.
3. Midias — 4. Hipertextualidade - 5. Criagéo
6. Traduc¢do Intersemiotica




MARIA JOSE VICENTINI JORENTE

TECNOLOGIAS, MIDIAS, CRIACAO E HIPERTEXTUALIDADE NA
TRANSFORMAGCAO DA INFORMAGAO EM CONHECIMENTO INTERATIVO

UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA — UNESP
CAMPUS DE MARILIA
FACULDADE DE FILOSOFIA E CIENCIAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM CIENCIA DA INFORMACAO

BANCA EXAMINADORA:

PROF. DR. LUIS FERNANDO SAYAO
Centro de Informagdes Nucleares/Instituto Brasileiro
de Informagéo em Ciéncia ¢ Tecnologia

PROF2 DRA. LEILAH SANTIAGO BUFREM
Universidade Federal do Parana

PROF. DR. ANTONIO SUAREZ ABREU
Universidade Estadual Paulista/Araraquara

PROF2. DRA. TELMA C. DE C. MADIO
Universidade Estadual Paulista/Marilia

ORIENTADORA: PROF?. DRA. PLACIDA L. V. AMORIM DA COSTA SANTOS

Marilia — SP
2009



Dedico este trabalho aos meus pais José e Lourdes,
que me trouxeram pelas méos, e ao meu filho Josep
que agora levo, alimentada pelo mesmo amor.



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao TODO de tudo pelas oportunidades.

Aos meus antepassados agradeco pelo desprendimento, pela bravura, pelas privagdes e pelos
calos; aos meus pais agradego pelo amor e pelos valores. Ao meu filho agradeco o existir na
minha vida.

Agradeco a Maria de Fatima Reipert de Godoy por abrir as janelas e pelo exemplo de
coragem ¢ amor a vida.

Agradeco a UNESP por me receber: funciondrios, mestres, colegas, amigos e natureza
magnifica.

Agradeco especialmente a minha orientadora, Dra. Placida L.V.A.C. Santos, por cada
momento deste caminho, pelo empreendedorismo incansavel e por todos os atos de
generosidade que testemunhei.

Agradeco a Elizabeth Roxana Mass Araya por tanta ajuda em uma hora tdo improvavel.
Agradeco a Dra. Silvana A.B.G. Vidotti, coordenadora do Programa de Pds Graduagio pelo
apoio ao longo dos anos ¢ pelos importantes apontamentos e colaboragdes nos exames de

qualificag@o que direcionaram o trabalho.

Neste mesmo sentido, agradeco a todos os membros das bancas de qualificacdo e defesa por
lerem e contribuirem coletivamente com aportes essenciais nesta construgao.

Agradeco a Aldinar Bottentuit pelas revisdes na normalizacdo, pelas trocas de idéias e
principalmente pelo brilho.



Sumario

Resumo
1 INTFOAUGED. ... s
2 Midias Pds-Vanguardistas e Ciéncia da

INFOrMAGAD ..o
2.1 Sistemas dindmiCOS CAOTICOS. .. .eeueruueruirriirtiriiiriteieeieeie e eeee e
2.2 Midias pds-vanguardistas, semiotica e cultura .........cccceceeveevennenne.
2.3 Tradugfo intersemiotica entre cddigos informacionais.................
2.3.1 O qQUE, €0 COMO...ccuereeiieeieeieeeteesteeeieeeteeeeesteeanbeaeneaeseseenseeseaees
2.3.2 A fOrmataCa0.......cceieviiieiierieeree et ettt ev e ae e e erreev e eae e e eree
2.3.3 Analdgico € Digital.........ccevieeiieiieiiieie e
2.4 Reprodutibilidade e Ressignificacdo
3 Processos de Construcdo Mental e

CriatiVIdade.........ocviei i
3.1 Modelos cognitivos n0 s€culo XX .....cccoeveiirciieniieiiiiiiesie e
3.2 Espacos mentais: integragdo conceitual € criagdo..........ccoceeueunenee.
3.3 CompPressao € CIIAGAD ..vvvevirrveesieereeesreeereesreesreesreesseeessesssseenes
3.4 Auto-organizacio e criatividade...........cceeveeririiineirieeie e
4 Novas tecnologias de informacao imagética

consolidadas N0 SECUID XX ....ocviriiiiiriieie s e
4.1 Fotografia e Cinema — Imagem Otica .........ccoecevevveeenenenienenncnn.
4.2 CRNATIO ..ottt ettt ettt et et sttt et st beeaes
4.3 O meio é a mensagem: a televiSA0.......cecververcvereriienieiiniirenns
4.4 Linguagens em primeiro plano..........ccceeureeveeeieeerieneieeees e
A5 VICO... ettt
4.6 Poés Cinema - Imagem NUMEicCa.........cocevervvienieeeniie e ceeiesiieeenn
5  Criacgdo de repertdrio informacional...........c..ccooovvvievevenennn.
5.1 Cadernos de Artistas, Arte Conceitual e Ambiéncias....................
5.2 Hipertexto e Hipertextualidade..........c.ccoevueeveenireciiinrienie e
5.3 Hipertextualidade em Criagdo Contemporanea............c.ecveeveennenne.
6 A rede mundial de computadores: banco de

dados sempre acessivel para ampliacéo de
L] 01=] (0] [0SR

6.1 Tecnologias e favorecimento de acesso as informagdes por

hipertextualidade: da teorizacdo a simulagao.........cccccevvvervvennnnnee.

6.1.1 Primeira fase — empirismo ¢ agdo provocando fluxos de

informagdo e conhecimento INtErativo ...........ccecveeveeveereeeeennnns

6.1.2 Segunda fase — Tecnointeracdo reformulando os painéis nos

ANOS 1990 ... et

6.1.3 Praticando tradugdes intersemioticas no caderno de artista

DIGILAL et

18
31

50
51
58
62
66

73
73
85
94
99

105
105
116
121
123
125
129

134
135

154
160

166

169

169

173

175



6.1.4 HiperteXto € Criagao......ceereereereeieeiieieeeee ettt eebe e eeae e 178
6.1.5 Avaliac80 da EStratégia........c..cccoevvivreecrerieerieriesieiiererevereeneennns 179
6.2 Teorizagdo e recontextualiza¢do de resultados...........c..ccooeueeee. 181
6.3 Intermezzo: a web 2.0 € 0S BlOgS.....ccvevevivuierieiieieeiese e 183
6.3.1 BlOZS. ittt ittt et ee e 191
6.3.2 Espelho, espelho MEU... ..ccccvvveiiviiviiieiiee e 192
6.3.3 Fazer iStOTia......cccoecieiieieeie et 197
6.3.4 Blogosfera aborreSCente.........cocuevververiveiinrirrirrereereeneereeeneens 201
6.3.5 DiSCUSSOES & PATLE....eeereeeueirueieieeeieeeieeie e st esteesteeiesiaeseeeeeeneeeeas 201
6.3.6 Suportes de Jogos INterSeMIOtICOS. ....cverveerrerrerirerirririrereereareens 207
6.4  Acgodes laboratoriais na UNESP de Marilia..........c.ccccoeevvveviennnn, 210
6.4.1 Comparagio enraizada............c.eecvevrreereereireireirresriesresnesenessneens 215
6.4.2 As outras acdes do 1aboratdrio.........c..eeeveeveeereeeeieeciiierieeie e 219
6.4.3 NAO € arte ..o e e e 222
6.4.4 Disseminagdo da Informagao............ccvevvieeieeiieeinieeciecieei, 224
7 Consideragies fINAIS.......ccuvreriere e 229
Referéncias Bibliograficas..........ccccovviiiiii i 233

Apéndice — Midia com conjuntos de exercicios intersemioticos e

apresentacao



Tecnologias, Midias, Criagédo e Hipertextualidade na transformacédo da Informacgdo em
conhecimento interativo. 244 pgs. Tese apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em
Ciéncia da Informagdo — Faculdade de Filosofia e Ciéncia da Universidade Estadual Paulista,

Marilia, 2009.

Resumo

O objeto de estudo desta pesquisa estd definido no plano das mudangas cognitivas e
emocionais, no processo de aquisicdo de conhecimento patrocinado pelas novas tecnologias e
em como estas mudangas transformam os antigos paradigmas da Ciéncia da Informago. A
hipdtese levantada ¢ de que a genética dos produtos de criagdo contemporanea seja
influenciada e facilitada por novas formas de sensibilidade e percep¢do da informacio
proporcionadas pelas midias pos-vanguardistas. A tese ¢ que procedimentos usados para
preparar criadores, ensinando as codificagdes imagéticas, possam ser estendidos pois as
midias invadem o processo cognitivo gerativo do conhecimento, determinam formas de
percepcao, metodologias e facilitam o acesso as informagdes como um todo atualmente. As
interfaces tecnoldgicas interferem na conformacdo da informagdo e na sua percepgéo,
disseminacgdo, reprodugio e interag@o sistematica hipertextualmente e intersemioticamente. A
proposta de atualizagdo dos procedimentos tem por base a atualizacdo dos conceitos de
ciéncia e arte contemporineos tratados de acordo com os novos paradigmas da Ciéncia da
Informagdo. Nestes, ciéncia e estética caminham juntas para criar ambientes de comunicagéo
por auto-organiza¢do e por novos habitos de auto-arquivamento controlados por pares e
mentores em paginas-diarios, cadernos de anotagdo de comunicacdo eletronica levando a
empoderamento via usos colaborativos. A tese articula um universo tedrico com aplicagcdo em
praticas laboratoriais. No embasamento teorico se define a ambiéncia do objeto de estudo, as
informagdes veiculadas pelas midias pds-vanguardistas como um subsistema dindmico
cadtico permeado por outros subsistemas, como o da semidtica, especialmente das tradugdes
intersemiodticas, modelizadas nas hibridiza¢des das midias pos-vanguardistas. So tratados os
conceitos de remixagem, ressignificagdo e reprodutibilidade, subseqiientementes ao de
intersemioticidade. Busca-se identificar também os processos mentais nas codifica¢des
informacionais no campo das Ciéncias Cognitivas, como outro subsistema do tecido que se
contextualiza urdido com a Teoria da Auto-Organizag@o e a Semidtica; o paralelo equivalente
as tradugdes intersemioticas no universo do cognitivo sdo as fusdes conceituais duplas. Trata-
se do aparato técnico intermediario na producgdo de informagéo imagética, diferenciando-se os
produtores de imagens analdgicas e o computador, produtor de simula¢gdes numéricas. Trata-
se também da tecnologia pré-mecanica dos cadernos de artista que se transformaram no correr
do tempo, adequando-se aos novos meios no cotidiano moderno e contemporaneo e as midias
em particular. E narrada a origem empirica do trabalho, com a progressiva participagdo dos
meios eletrdnicos na estruturac¢do da informacio, a transforma¢do em conhecimento interativo
e a Web social como elemento propiciador de mudangas na reestruturagdo laboratorial
multimididtica do conhecimento compartilhado. Descrevem-se outros  momentos do
laboratdrio em ressignificacéio e transcriagdo por meio de tradugdo intersemiotica. O conjunto
de agdes e produtos resultantes desta tese ndo sdo conclusivos. Sugere-se um planejamento
para agdes que se estendam, explorando todo o campo de estudo que se abre a partir da
experiéncia realizada.
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Abstract

The object of study of this research is defined in terms of cognitive and emotional changes in
the process of acquiring knowledge, supported by new technologies of information and
communication (ICTs): how these changes transform the old paradigms of Information
Science. The hypothesis is that the generation of products of contemporary creation is
influenced and facilitated by new forms of perception and sensitivity offered by post-
vanguard media. The thesis is that procedures used to prepare professional designers in
imagery can be extended, as far as the media invade the cognitive process of knowledge
nowadays, determining means of perception, procedures and facilitating access to information
as a whole. The technology interfaces interfere in shaping information and its perception,
dissemination and reproduction in hypertextual and intersemiotical’s systematic interactions.
The proposed update of the concepts and procedures is based on the actualization of the
concepts of science and contemporary art treated in accordance with new paradigms of
Information Science. In these, science and aesthetics go together in order to create
environments of communication conveyed by self-organization and new habits of self-
archiving. They are controlled by peers and mentors in daily pages, terms of annotation of
electronic communication, leading to empowerment through collaborative practice. The thesis
articulates a theoretical universe with application in laboratory practices. The theoretical basis
is defined within the environment of the object of study -the information conveyed by the
media as a post-vanguard dynamic chaotic subsystem permeated by other subsystems- such as
semiotics, especially intersemiotics translations and hybridizations modeled by the media in
post-vanguard. Concepts of remix and reproducibility are treated subsequently to the
intersemiosis. It is also sought to identify mental processes in the field of cognitive sciences
as another subsystem contextualizing the Self-Organization Theory and Semiotics: equivalent
to universe of the intersemiotics translations are the Double Scope Conceptual Integrations in
cognitive spaces. The technical apparatus for the production of images is studied in order to
differentiate analogical images producers and the computer, producer of numerical
simulations. The research also treats the pre-mechanical technology of artists’ notation books
that changed in the course of time, adjusting to everyday modern and contemporary life and to
the new media in particular. The empirical origins of the work -with the progressive
involvement of the electronic media in the structure of the information, interactive knowledge
processing and Social Web as propitiator of changes in the multimidiatic laboratory
restructuring of shared knowledge- are narrated. Other actions of resignifying and
transcreation through intersemiotics translation in the laboratory are described. The set of
actions and deliverables of this thesis are not conclusive. It is suggested a plan for actions that
extend them, exploring the whole field of study that unfolds from the performed experiment.



1. INTRODUCAO

O bastante é melhor do que um banquete
Provérbio Zen

O contato com novas poéticas imagéticas, a hibridacdo de géneros e a conseqiiente
expansio do conceito de artistico, patrocinado por fontes interativas de informagao ¢ mediado
pelas interfaces tecnoldgicas, provocou, contemporaneamente, mudanga radical na natureza
da criagdo de mensagens, informacdo e, mesmo, novas formas de conhecimento. A mudanca
exige reflexdes em relagdo a nova sensibilidade e as novas formas de consciéncia (SONTAG,
1997) ' que emergem propiciadas pelos equipamentos tecnologicos e modelagdes de
informagdo e comunicagdo no contemporaneo. Tais reflexdes devem constituir estudos
exploratorios nas ciéncias sociais aplicadas, em particular na Ciéncia da Informagdo (CI), pois
sdo essenciais para a compreensdo dos fendmenos de informagio e comunicago na sociedade

contemporanea.

Aldo A. Barreto®, em 1998, define um escopo de necessaria atualizagdo da CI em

Mudanga estrutural no fluxo do conhecimento: a comunicacao eletrénica:

[...]1 Acreditamos, ainda, que diferentes contextos de transmissio da
informacdo afetam a estrutura dos eventos que formam o fluxo de
informagdo e intercedem na publicidade e na aceitagdo de um novo
conhecimento e na sua integragdo como uma inovagdo. (BARRETO, 1998,

p-2)
Barreto aponta no ensaio que a comunicagdo eletronica modifica estruturalmente o
fluxo de informagéo e conhecimento em diversos pontos, partindo da interagdo do receptor.

Este deixa a sua posi¢do de distanciamento em relagdo ao fluxo de informagfo, passando a

' Susan Sontag - Bacharel em Artes pela Universidade de Chicago e graduada em filosofia, literatura e teologia
em Harvard e no St. Anne's College de Oxford. Sontag escreveu freqiientemente sobre as relagdes entre as
diversas formas das chamadas alta e baixa cultura. “Notes on "Camp” de 1964 ¢ um trabalho essencial para a
compreensdo dos relacionamentos entre as artes e a cultura popular contemporanea americana, e extensivamente,
a mundial. Comparado, por sua analise acurada, a escritos de fildsofos europeus do peso de Walter Benjamin e
Roland Barthes, suas reflexdes sobre literatura, arte, cinema e fotografia enfocam, entre outros, os efeitos da
midia sobre estas manifestagdes, sendo aqui de particular interesse.

? Aldo de Albuquerque Barreto: Pesquisador Sénior do MCT/IBICT, professor do Programa de Pés-Graduagio
em Ciéncia da Informagdo do IBICT e Bacharel em Economia pela UFRJ. Possui mestrado e doutorado em
Ciéncia da Informagéo pela The City University, em Londres, Inglaterra. Nos tltimos 35 anos tem se dedicado a
pesquisas relacionadas com aspectos da estrutura e dos fluxos da passagem da informagdo para gerar
conhecimento no individuo e na sociedade. (http://aldoibct.bighost.com.br/)



participar de sua fluidez, posicionado em seu interior de forma direta, conversacional ¢ sem
intermediarios.

Tempo de interagdo € outro ponto que se modifica na disseminagdo eletronica da
informagio: [...] “o receptor conectado on-line esta desenhando a sua préopria interagdo com o
fluxo de informagdo em tempo real, isto ¢, com uma velocidade que reduz o tempo de contato
ao entorno de zero”. (BARRETO, 1998, p.6). A reducdo da velocidade de acesso a
informacdo é o que recria sua valoragdo e coloca o usudrio em uma nova dimensdo para o
julgamento de valor da informagfo: ““ [...] o receptor passa a ser o julgador de relevancia da
informacdo acessada em tempo real, no momento de sua interagdo e ndo mais em uma
condigfo ex-post de retroalimentagdo intermediada” (BARRETO, 1998, p.6).

Quanto a estrutura da mensagem, as mudangas incorporam vdrias codificagdes ou
linguagens em um mesmo documento, que se desprende da linearidade da informacao
tradicional no texto escrito e afirma uma forma hipertextual, associativa, interativa e circular.
O documento ¢ constantemente recriado pelos receptores segundo percepcdo e processo
decisdrio individuais. O ultimo ponto destacado no texto de Barreto é a “facilidade de ir e
vir”’, com o que o autor pretende enfatizar que a dimensdo do espago de comunicagdo do texto
tradicional ¢ ampliada pela conexdo em rede na comunicago eletronica. Nela “o receptor
passeia por diferentes memorias ou estoques de informacdo no momento de sua vontade”.
(BARRETO, 1998, p.6-7).

A aclo necessaria sobre os objetos tecnoldgicos do presente e, no ambito desta
pesquisa, sobre os produtos midiaticos veiculados por estes objetos tecnologicos, € que
produz informagfo e constroi significincias extraidas de um fluxo maior, e assim limita, para
além dos seus suportes especificos, os espagos mentais de circulagdo informativa, no contexto
da interagdo.

As iconografias veiculadas pela multiplicidade das midias, também mutacionadas
radicalmente por esta nova ldgica, rompem com habitos consolidados de ver e construir;
interferem, preponderantemente, na genética ¢ dissemina¢do da informagdo - matéria prima
dos atos de criacdo e interferem, portanto, na qualidade de vida e nas conceituacdes
realizadas pela nova geracdo de individuos que com elas interagem: verificam-se a partir
delas, mudangas significativas das formas de aquisi¢do, organizago, arquitetura e articulagio
da informag¢do no exercicio de um viver mais criativo na contemporaneidade que conta com
uma infinidade de recursos, com o intercambio intermidias e todas as formas culturais por elas
absorvidas, “ [...] eruditas e populares, eruditas e de massa, populares ¢ de massa, tradicionais

e modernas, etc.” (SANTAELLA, 1992, p.14).



Considerando que as condi¢des para as trocas informacionais foram radicalmente
ampliadas, os usuarios das novas tecnologias, em geral, e os especialistas nas areas de criagio,
em particular, obrigaram-se a desafiar continuamente os novos recursos, conquistando e
explorando materiais ¢ métodos inéditos, importados do “mundo da ndo-arte” (SONTAG,
1997, p. 342). Por “mundo da ndo-arte”, entendam-se aqueles “inferidos da tecnologia
industrial, dos processos e das imagens comerciais, de fantasias e sonhos puramente pessoais
e subjetivos” (SONTAG, 1997, p. 342). Os resultados destas praticas, sustentados por cddigos
de comunicagdo, guardam semelhangas claras com suas fontes de informacdo, em especial as
midias pds-vanguardistas, surgidas na segunda metade do século XX°, por volta da década de
oitenta.

Midias p6s-vanguardistas sdo as surgidas ou reestruturadas a partir das transformagdes
das estruturas socio-economicas globais, que deslocaram o eixo da producdo pds-industrial
para o aspecto informacional das interconexdes entre os setores de produgido. Conectados a
expansio transnacional propiciada pelo uso das tecnologias desenvolvidas principalmente a
partir da segunda guerra mundial, os instrumentos midiaticos atravessaram o conceito de
vanguardas® do inicio do século, superando-o por uma nova revolugdo nos transitos da
informacdo: na pos-moderna sociedade da informacfio, a ambigdo por impossiveis
configuragdes informativas originais, tdo importantes na sociedade industrial, foi substituida

.. . 5 n . - .
pela busca de uma originariedade”, com énfase no processamento da informacdo. Surgiu uma

> Em um certo ponto, que nio pode ser precisamente caracterizado em termos de data e momento histérico, em
meados do século 20, percebe-se, na produgdo artistica, que as apostas fundamentais da modernidade estavam
caducando, n3o podiam mais se sustentar. Com isso, tanto a producdo artistica como a reflexdo sobre a arte,
propriamente estética, enfrentaram inumeros impasses, debitados, em primeiro lugar, a exaustdo dos projetos de
vanguarda. No momento em que isso acontece - entre meados da década de 50 e, no maximo, até o fim dos anos
60 - observa-se que essas vanguardas tinham atingido o que se poderia chamar de "seus limites expressivos".
(ESTETICA na era tecnologica, 2005)

* A significagdo de avant-gard, olhar & frente, explicita o cariter de emergéncia de um novo que se propde a
partir de finais do século XIX, como a consagrac¢do da revolugdo industrial, seu modus-operandis e suas grandes
feiras de produtos, incitando o consumo das novidades produzidas. Criador de necessidades, este novo, ao
instituir novos habitos de consumo, parece antecipar na sociedade burguesa européia, os movimentos de ruptura
das vanguardas criativas. A comunicag¢do criativa incorpora, como abducdes dos habitos do olhar, novos
materiais, novas formas organizacionais de informagio e novos conceitos, todos regidos pelo uso disseminado
das também novas tecnologias, provocando uma significativa revolugdo cultural na Europa no século XX.



pds-vanguarda informacional, caracterizada por uma multiplicidade de tendéncias simultaneas

das midias, transmutando totalmente a metodologia de abordagem das realidades.

As midias pds-vanguardistas conjugam elementos de iconografias trazidos
principalmente da retérica das artes, nos anos posteriores a década de 1960, usando-os como
interferéncia e ruido em imagens originais para induzir a uma decodificagdo especifica das
informagdes ali contidas. Estas interferéncias, valorizadas pelos movimentos contra culturais
que formam o pano de fundo contextual da gera¢do e expansdo dos proprios hardware e
software computacionais, continuamente implementadas e popularizadas, principalmente a
partir dos anos de 1990, propiciaram a nova revolu¢ao informacional. De ambitos qualitativo
¢ quantitativo, quando posteriormente adotadas como paradigmas pelas culturas pos-
modernas, trazem elementos de memoria individual ou coletiva, do urbano contemporaneo e
de um leque infindavel de fontes correspondentes a multiplicidade de estimulos recebidos por
aqueles a elas expostos. Justamente por esta base conjuntiva multipla e de ampla participagio
em sua retdrica, as midias pds-vanguardistas sdo construtoras de conceitos, por uma fungio
tradutora conjugada a sua fun¢do criadora, propriamente dita.

Ao fazer uso do conceito “midias” no plural, pelas mesmas razdes que Lucia
Santaella® enumera na apresentagdo de Cultura das Midias (1992), a presente abordagem
pretende enfatizar a equivaléncia entre as camadas e formas culturais inter-relacionadas neste
processo, essencialmente contemporaneo. Como bem descreve Santaella, é dos transitos,
intercambios, friccdes e misturas entre os meios de comunica¢do (mediados por diferentes

formas de organizacdo da informagdo), que nasce um “movimento constante de transformacao

* "Originrio" ¢ a dimensdo onde se d4 a esséncia da verdade: o lugar onde acontece o desvelamento e o
velamento da verdade, a alethéia. "Original" é aquilo que se singulariza no originario, o unico, o idéntico a si
mesmo desde a sua génese. (CABRAL, 2004)

A pura e simples consciéncia - ou pretensdo - de representar uma novidade na histéria, uma figura nova e
diferente na fenomenologia do espirito, colocaria de fato o pds-moderno na linha da modernidade. [...] Por isso,
o pés-moderno deve se caracterizar ndo por se tratar de uma novidade mas, sim por trazer uma dissolugdo na
categoria do novo. E, também, como uma experiéncia de "fim da histéria", onde a idéia de um processo historico
unitario se dissolve. Onde a historia dos eventos, a histéria dos vencedores, se torna apenas uma "estdria" entre
outras. Paradoxalmente, vivemos uma época onde os mecanismos de coleta e troca de informagdes (e.g. a midia)
podem até permitir a realiza¢do de uma "historia universal". No entanto, a realizacdo desta historia tornou-se
impossivel. O nivelamento da experiéncia no plano da simultaneidade e da contemporaneidade produziu uma
des-historicizacdo da experiéncia. Este contexto tem se desenvolvido a medida que "o progresso se tornou uma
rotina" (VATTIMO, 1996 apud LARA, 1999)

% Lucia Santaella é professora titular da PUCSP com doutoramento em Teoria Literaria na PUCSP, em 1973, e
Livre-Docéncia em Ciéncias da Comunicagdo na ECA/USP, em 1993. E Diretora do CIMID, Centro de
Investigagdo em Midias Digitais da PUCSP. E também coordenadora do lado brasileiro do projeto de pesquisa
Probral (Brasil-Alemanha) sobre relagdes entre palavra e imagem nas midias
(http://www.itaucultural.org.br/interatividades2003/santaella.cfm)



nas formas tradicionais de produgfio de cultura, eruditas e populares, assim como nos

processos de produc¢io e recepcdo da cultura de massas” (SANTAELLA, 1992, p.7).

Jilio Plaza’, artista multimidia, produtor de obras que desde a década de 1970
procuraram ensaiar estas mudangas, sugere que a defini¢do do proprio conceito do ato criativo
deve ser reavaliada para evitar que a produgdo contemporanea de objetos e valores artisticos
seja corroida por anacronismos paralisantes:

Pois enquanto insistimos em chamar de "arte", o produto das atividades
primarias e/ou artesanais, o que temos hoje, ¢ um formidéavel sistema de
manifestacdes mediaticas e codigos (artesanais, industriais e pos-industriais)
que se misturam, interpenetram e recodificam. Assim, as idéias-chave de
multiplicidade, complexidade, multimediagdo e recodificagdo sdo
fundamentais para entendermos esse processo da arte contemporinca
(PLAZA, 1994-96 p.2)

No uso de uma técnica e de uma tecnologia ha condicionamentos criados pelas
ferramentas com as quais se trabalha, bem como modelacgdo individual e social pelas técnicas
que permeiam a experiéncia e a percep¢do das realidades. Novas gramaticas, em
contrapartida, sedimentam as novas técnicas de constru¢do e absor¢do das informac;ées8
manipuladas por sujeitos que possuem e produzem um saber manifestado na realidade externa
pelo fazer técnico. Por meio deste saber articulam-se as informagdes, traduzindo
singularidades de poética e estilo. Engendram-se revolug¢des conceituais, nas quais autoria,
recepcdo, materialidade e reprodutibilidade de fazeres criativos sdo problemas
contemporéneos, recriados pelas transformacgdes surgidas das conjungdes discursivas entre os
meios de massa e as novas tecnologias. Santaella atribui a estas mudangas o ponto de mutagéo
da cultura ocidental:

Enfim, € a cultura em geral que a cultura das midias tende a colocar em
movimento, ou seja, tende a acelerar o transito entre as diversas formas de

7 Julio Plaza Gonzalez (Madri, Espanha 1938 - Sdo Paulo SP 2003) inicia sua formagfo artistica na década de 50,
no Circulo de Bellas Artes e na Ecole de Beaux-Arts, em Paris. Em 1967, ingressa na Escola Superior de
Desenho Industrial, no Rio de Janeiro, com bolsa de estudos concedida pelo Itamaraty. [...] Em 1973 muda-se
para Sao Paulo e torna-se professor da Faap, ECA/USP, PUC/SP e Unicamp. Obtém os titulos de mestre e doutor
em comunicagdo e semidtica pela PUC/SP e livre-docéncia pela ECA/USP. E autor de livros de artistas e
publicagdes tedricas, entre eles: Julio Plaza Objetos, Poemobiles e Caixa Preta, com o escritor Augusto de
Campos; Videografia em Videotexto, Traducdo Intersemiodtica e Os Processos Criativos com os Meios
Eletronicos: poéticas digitais, com Monica Tavares.][...]
(http://www.acervos.art.br/gv/artistas_brasileiros/bio_julioplaza.php)

® Quando individuos apreendem uma linguagem, apreendem os conceitos daquela linguagem e,
conseqiientemente, classificam o mundo da maneira que ¢ dada por esta linguagem em particular. Por exemplo,
alemaes e dinamarqueses classificam “drvore” de maneiras diferentes. Implicitamente linguagens podem afetar a
maneira como conceitualizamos o mundo. De acordo cm Louis Hjelmslev (1943), cada linguagem estabelece
uma fronteira arbitraria na realidade, enquanto a teoria da atividade (TA) mostra que nossos sistemas simbolicos
tendem a capturar aspectos funcionais ou possibilidades nas coisas que percebemos. (HHORLAND, 2003, p.19)



cultura, fazendo-as saltarem de um setor ao outro. Aquilo que costuma ser
chamado de repeticdo ou redundéncia, quando se julgam as mensagens das
midias, deveria ser repensado, uma vez que, se, de fato, tudo parece se
repetir, a repeticdo se da dentro de uma diversidade funcional do carater
comunicativo diferencial de cada midia. Além disso, h4a todo um jogo de
intercdmbios entre uma midia e outra, gerando verdadeiras familias de
midias as quais apresentam um aspecto bastante curioso: o da condensacdo
ou brevidade. (SANTAELLA, 1992, p.21).

As midias pos-vanguardistas -repositorios de informacdo determinantes- fazem uso de
imagens universais, arquitetando-as hipertextualmente por meio do agenciamento
tecnoldgico, de maneira que seus simbolos ganham grandezas especificas pelas aberturas de
significa¢do (aberturas/imagens de terceiro grau), dependentes do isomorfismo reciproco
(similaridade de estrutura) °. Oposto ao texto linear, o hipertexto -de estrutura em rede- pode
articular em si variadas formas e codigos modelizadores de informagao como sons e imagens.
Constituido de nos, ligados por referéncias diversas, o hipertexto remete a propria estrutura
organizadora do conhecimento no cértex cerebral. Desta forma, sua estrutura da conta da
imensa oferta de informagdo disponibilizada contemporaneamente, da articulagdo de seus

multiplos aspectos nos diversos contextos de vivéncias e de trocas necessarias:

Informagio ndo € algo que comunicam duas capsulas cognitivas com base
em um sistema tecnologico, visto que todo sistema de informagdo esta
destinado a sustentar a produgdo, coleta, organizagdo interpretagio,
armazenamento, recuperagdo, disseminacdo, transformagdo e uso de
conhecimentos e deveria ser concebido no marco de um grupo social
concreto e para areas determinadas. SO tem sentido falar de um
conhecimento como informativo em relagdo a um pressuposto conhecido e
compartilhado com outros, com respeito ao qual a informacdo pode ter o
carater de ser nova e relevante para um grupo ou para um individuo.
(CAPURRO, 1985 p. 9)

A esséncia do trabalho criativo, que coloca em pratica esta metodologia organica de
organizacdo da informag@o, sempre se constituiu de hipertextualidade, da capacidade de criar
relagdes entre elementos de universos distintos e de novas formas de pensa-los. As novas
tecnologias de informagdo coincidem em seu modus operandis e na formatagdo com esta

natureza intrinseca, ndo linear, do criativo. S3o assim suas facilitadoras e amplificadoras

% Para responder a esta questio, devemos levar em conta que as vérias "esferas" (Srour 1978) que se articulam na
dimens3o cultural ou "universo simbélico estruturado" sdo a matéria-prima das praticas culturais, sdo abstragdes
e ndo o proprio real na sua concretude. Desta forma, a "esfera ideoldgica" como campo nuclear da cultura
(sistemas de representagdes, valores e crengas), a "esfera cognitiva" (como sistema de conhecimentos
cientificos), a "esfera artistica" (como forma multifacetal e contraditoria de apropriagdo "sensivel" do real) e a
"esfera técnica" (modos de proceder das vérias praticas) interagem e se recobrem. Sob este aspecto, a "esfera
artistica" multifacética apropria-se e interage contraditdria e ndo antagonicamente, com o resto das "esferas". E o
que se apresenta como problematica da interatividade artistica e transcultural, como abertura de terceiro grau.
(PLAZA, 2000, p.26).



havendo um fluxo multidirecional entre criagdo, midias pds-vanguardistas e novas tecnologias
em informag¢do. Com liberdade para acessar e praticar informagio sem fronteiras temporais,
tematicas ou geograficas, as multiplas referéncias sofrem um processo de recorte e colagem
que as recontextualizam repetidamente, a cada vez produzindo um novo, aqui explorado como
um fractal que em cada relocacdo oferece novas facetas. A informacdo dessacralizada como
detentora de verdades absolutas ¢ colocada em continua renegociacéo e o papel de rigido fio
condutor da tessitura social ndo lhe pode ser aplicado contemporaneamente.

As midias pos-vanguardistas, instrumentos privilegiados como fonte de informacao,
sdo midias que, permanecendo no dmbito conceitual e essencialmente auto-referencial, usam
de linguagens especificas para veiculagdo da informagdo. Estas midias que usam a imagem
preferencialmente as mensagens textuais, por seu aspecto de leitura simultdnea, imediata e
sintética, fazem perceber a articulacdo destas imagens como uma nova estilistica, diretamente
dependente da cumplicidade do perceptor. Tornam-se produtos de autoria praticamente
coletiva caminhando para a eliminacdo das distingdes entre autor (ou emissor), produto (ou
mensagem) e perceptor (ou receptor) no processo comunicativo. Seu aparente hermetismo
semantico deve ser decodificado por chaves estéticas como “ressondncia, ritmo vital,
reticéncia e vazio” (PLAZA, 2000, p.7). Todas estas chaves tém dependéncia direta com o
contexto do perceptor, cuja empatia (ressonancia) com o objeto percebido deve ser buscada
por meio da similaridade de estrutura entre os sistemas de emissdo e recep¢do envolvidos no
processo comunicativo:

Nesse sentido é importante lembrar que o uso efetivo de tecnologia da
informagdo para comunicar conhecimento requer que o contexto
interpretativo seja compartilhado também. Quanto mais os comunicadores
compartilharem conhecimentos similares, experiéncias e conhecimentos
anteriores, maior sera a eficiéncia da comunicagdo do conhecimento por
canais de mediagdo digital. Assim, quanto maior for o grau de
compartilhamento de conhecimento contextual em wuma comunidade
estabelecida, maior serd a possibilidade de sucesso na utilizagdo de um
repositorio central de conhecimento. (SANT’ANA e SANTOS, 2004,

p-55)

As midias pos-vanguardistas sdo, por estas caracteristicas, um dos caminhos para

estudar e entender o conjunto das representagdes coletivas e nos colocam diante de uma

510

“socialidade””, proposta por Maffesoli em 1987, na qual a tecnologia tem papel de




instrumento interativo convival de retroalimentagfo. A partir de sua analise, Maffesoli propde
para a pos-modernidade o uso do conceito de “socialidade” no lugar do moderno
“sociabilidade”, definindo o primeiro como “o conjunto de praticas cotidianas que escapam
do controle social”. E o redirecionamento conceitual realizado por este desvio, que propicia o
desenvolvimento de temas como “tribalismo”, “presenteismo”, “vitalismo”, “ética da estética”
e “formismo”, divulgados pela cibercultura e marcantes em todas as formas de agregacdo e
de relagdes sociais contemporaneas. A nova ordem substitui a visdo determinista da sociedade
por outra que conta com elementos do caos, do acaso, da incerteza, do ensaio, do dionisiaco,
da violéncia e da descontinuidade.

A partir desta percep¢@o de mudangas em inicios do século XXI, dado o crescimento
da Internet ¢ a conseqiiente proliferacdo de acesso a informag¢fo, delincaram-se as novas
tendéncias: nas pesquisas de desenvolvimento de software e nas ciéncias relacionadas ao uso
da Informacédo o foco deslocou-se para os individuos que fazem uso das novas tecnologias de
informagdo e comunicag¢@o, suas necessidades e condigdes humanas e sociais € o impacto das
novas tecnologias sobre tais condigdes. Novos estudos procuram entender os aspectos
cognitivos e emocionais das intera¢des individuais e sociais, bem como o tragado das novas
fronteiras, das novas metodologias e estratégias aplicativas e de novas tecnologias focadas no
atendimento das necessidades humanas ¢ suas interagdes em diversas comunidades.

Os estudos destas necessidades, e o conseqiiente redirecionamento de novos produtos
para elas, pertencem a um espectro de recentralizacdo da informagéo no contexto do humano,
ao contrario dos primeiros momentos de pesquisas em Inteligéncia Artificial, com foco no
desenvolvimento de maquinario cada vez mais aperfeicoado, ao qual o ser humano comum
deveria se adaptar.

A mudanga de praticas informacionais levanta uma série de questdes como: a da
autoridade, legitimidade e confiabilidade da informac@o depositada por pessoas para outras
pessoas de uma forma nfo hierarquica; o papel dos pares institucionais; o papel da informagdo
na conexdo de pessoas e a construcdo de novas comunidades com bases em interesses

informacionais; de que maneira o design de ferramentas e da arquitetura informacional

19 A sociedade elabora assim um “ethos”, uma maneira de ser, um modo de existéncia [*“00 ce qui est éprouvé
avec dautres sera primordial. Cést cela méme que je désignerai par Iéxpression: “ethique de I’ésthétique”] Esta
“ética da estética” vai impregnar todo o ambiente social e contaminar o politico, a comunicagdo, o consumo, a
publicidade, as empresas, ou seja, a vida cotidiana no seu conjunto. A ética da estética é assim, mais um conceito
chave para nos ajudar a melhor discernir sobre o conjunto desordenado e versatil daquilo que Maffesoli chama
de “socialidade”. A explosdo da comunicagdo contemporanea deve-se aos novos media que vdo potencializar
essa pulsdo gregaria, agindo como vetores de comunhio, de compartilhamento de sentimentos e de “reliance”
comunitaria. .Isso mostra que a tendéncia comunitaria (tribal), o presenteismo e o paradigma estético podem
potencializar e ser potencializados pelo desenvolvimento tecnologico (LEMOS, 2004, p.01).



responde aos desafios destas novas requisi¢des; como estas novas formatagdes impactam os
interagentes do processo informacional e comunicacional; como estas mudangas implicam em
dindmicas que enfatizam o aspecto criativo e estético. Ou seja, a formalizagdo da informagao,
a necessidade de renovagdo constante de tendéncias nos formatos de design centrado nas
experiéncias dos usudrios e os novos recursos tecnoldgicos para atender estas tendéncias.
Perceba-se neste breve levantamento que o foco real dos questionamentos estd no
relacionamento humano com as mudangas nas estruturas das codificagdes.

Da mesma forma, o estudo gerativo desta pesquisa partiu da percepcdo da
necessidade de se investigar as influéncias das midias pos-vanguardistas, formatadas e
veiculadas de maneira hipertextual pelas novas tecnologias de informacéo, sobre a genética de
novas formas de disseminagdo da informacdo, bem como sobre a qualidade perceptiva, a
capacita¢do reorganizacional e conceitual dos individuos envolvidos com estas formas de
acesso ao conhecimento. O escopo desta pesquisa ¢ estudar principalmente aquelas questdes
relacionadas as mudangas cognitivas e emocionais no processo de aquisi¢do de conhecimento
patrocinado pelas novas tecnologias e como estas mudangas transtornam os proprios
paradigmas anteriormente tracados pela Ciéncia da Informacao.

A hipdtese aqui levantada ¢ de que a genética dos produtos de criagdo
contemporanea seja diretamente influenciada e facilitada por novas formas de sensibilidade e
percep¢do da informagdo, proporcionadas pelas midias pds-vanguardistas que participam
decisivamente, ndo s6 no momento inicial de referéncia, mas em todo o processo gerativo do
conhecimento introduzindo novas metodologias de acesso a ele. Esta hipotese pode e deve
ser estendida as praticas informacionais em geral, pois implica em ganhos na criatividade de
processos em dareas distintas da especificidade da criagdo. Os principios de elaboracao
pensamental ¢ modelamento partem universalmente de fusdes ou integragdes conceituais e de
hipertextualidade, proporcionadas, em muito, por diversos aspectos das interfaces
tecnologicas. Aspecto importante deste levantamento de hipotese é a proposicdo de que a
estrutura da informagdo ¢ realizada de forma auto-organizada, a partir de determinado
momento de seus processos criativos gerativos.

Procura-se demonstrar a tese de uma possivel ampliacdo dos procedimentos adotados,
como uma metodologia extensiva para outras areas de atuagdo que ndo a de criagdo e na
formacdo de individuos empoderados pelos novos recursos de uma inteligéncia coletiva nas
acOes informacionais interativas. Este caminho situa-se no ambito dos novos paradigmas da
transferéncia da informac¢do e conhecimento, com utilizacdo dos meios tecnoldgicos nio

somente como ferramental técnico, mas considerando suas implicagdes na natureza do
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conhecimento, embasado na crenga do principio “o meio ¢ a mensagem” de Marshall
McLuhan''. Na utilizagio destes meios implica-se a necessidade do aprendizado das
tradugdes intersemidticas entre os codigos informacionais que se combinam para constitui-los,
bem como o estudo das novas sensibilidades que deles emergem.

Nesse sentido, se busca entender como as mutagdes engendradas pela nova logica
articulativa das midias pds-vanguardistas interferem na genética e disseminag@o informativa e
determinam mudangas nos processos informacionais, criativos e de conhecimento interativo
contemporaneos, bem como nos seus decorrentes produtos. Mas também, e principalmente, se
busca identificar transformagdes nos individuos participantes do processo € na sua
qualificag@o informacional por meio de estudos teodricos/epistemologicos e de aplicagdes

laboratoriais.

Para o desenvolvimento desta tese, em que as midias pds vanguardistas operam por
combinagdes significativas de imagens e textos, valorando as primeiras de maneira essencial,
optou-se por uma combinagio das teorias da Gestalt'? somadas a referéncias modelares da
semidtica peirciana para analise imagética/verbal que considera o sistema informacional
imagético como articulador de signos auténomos, tendo nas formas visuais unidades
perceptivas independentes da linguagem. Realiza-se um estudo de traducdo e recriagdo de
signos que pode e deve ser aprendido na forma tedrica e de acdo laboratorial. Caminho criado
por métodos de enraizamento ao longo dos anos que trouxeram a autora desta tese ao atual
momento, e se pretende segui-los no contexto de desenvolvimento das hipdteses aqui
levantadas. Para isso foi criado um grupo de aplicagdo, selecionado dentre os alunos de
Biblioteconomia da Universidade Estadual Paulista, campus de Marilia. Estes formaram a
Comunidadeciam - Intersemioses Digitais, ligada ao Grupo de Pesquisa Novas Tecnologias
em Informagfo, na linha de pesquisa Informagdo e Tecnologia. A criagdo do grupo de
aplicacdo permitiu a constru¢do de conceitos provenientes das combinagdes tedricas acima
propostas e verificagdes baseadas na Metodologia Enraizada (grounded), pois os dois

momentos de aplicagdo puderam ser categorizados e comparados.

"""Em 1964, Marshall McLuhan publicou Understanding Media, traduzido para o portugués como “Os meios de
comunicacdo como extensdes do homem”. Ao fazé-lo previa a criagdo de um novo campo de estudos. Nas
décadas de 1960/70 foi criador da idéia da “aldeia global” e das frases “[...] uma rede de ordenadores tornara
acessivel, em alguns minutos, todo o tipo de informagdo aos estudantes do mundo inteiro”, “[...] em nossas
cidades, a maior parte da aprendizagem ocorre fora da sala de aula e [...] a quantidade de informagdes
transmitidas pela imprensa excede, de longe, a quantidade de informagdes transmitidas pela instrugio e textos
escolares”.

2 A Gestalt sustenta que perceber ¢ perceber conjuntos e ndo estimulos isolados. Esta percepgdo decorre da
forma de apresentagdo do estimulo-forma e de certas propriedades do sistema nervoso central, descartadas as
condigdes subjetivas e experiéncias do receptor. [...] (PLAZA, 2003, p85).
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O estudo se justifica tanto pelos perigos ja bastante estudados do desconhecimento
publico das articulacdes multimidiaticas, que é o aspecto mais visivel da questdo, quanto pelo
fendmeno mais recente nos estudos académicos: o da fetichizacdo das midias, como critica
Lucia Santaella, retomando sua hipotese inicial de Matrizes de Linguagem e pensamento.
Sonora, visual, verbal.

E evidente que os meios de comunicagdo nos quais as linguagens sdo
codificadas e veiculadas sdo fundamentais para se compreender a maneira
como as mensagens sdo produzidas, transmitidas e recebidas. Contudo, isso
ndo justifica o pano de fundo a que as linguagens vém sendo relegadas. Nem
mesmo McLuhan, com sua célebre provocagdo “O meio é a mensagem”
(1964), tdo criticada ha algumas décadas e hoje tdo assiduamente
relembrada, chegou ao nivel de obliteragdo da linguagem que o fetiche das
midias tem alcangado. Ao contrario, com sua afirma¢fo, McLuhan estava
justamente se desviando da tendéncia comum nas teorias da comunicagio de
sua época, que separavam, de um lado, o0 modo como a mensagem ¢
transmitida, de outro lado, o contetido da mensagem. Ao colocar énfase nos
meios, McLuhan insistia na impossibilidade de se separar a mensagem do
meio, pois a mensagem ¢ determinada muito mais pelo meio que a veicula
do que pelas intengdes de seu autor. Portanto, em vez de serem duas fungdes
separadas, o meio é a mensagem (Lunenfeld 1999: 130 apud SANTAELLA,
2007, p.77).

Santaella acrescenta que hoje se fala das midias de maneira indiscriminada,
exatamente do mesmo modo que se separava contetido e forma da informac@o, o que levou a
proposi¢do de McLuhan: “ [...] sem a preocupacdo e compromisso com o escrutinio das
complexidades semidticas que as constituem” (SANTAELLA, 2007, p.77). Enfatiza que as
midias s3o suportes materiais, fisicos, de linguagens que nelas se corporificam e por isso

constituem a superficie mais evidente no processo de trocas informacionais.

Nao obstante sua relevancia para o estudo desse processo, veiculos sido
meros canais, tecnologias que estariam esvaziadas de sentido ndo fossem as
mensagens que nelas se configuram. Conseqiientemente, processos
comunicativos e formas de cultura que nelas se realizam devem pressupor
tanto as diferentes linguagens e sistemas signicos que se configuram dentro
das midias em consonéncia com o potencial e limites de cada midia, quanto
deve pressupor também as misturas entre linguagens que se realizam nas
midias hibridas de que o cinema, a televisdo e, muito mais, a hipermidia, sdo
exemplares. (SANTAELLA, 2007, p. 77-78)

Santaella faz recorrido tedrico nas obras de diversos autores que tratam das midias e
demonstra como esse compromisso com uma epistemologia bem fundamentada deve
considerar linguagem, percep¢do e processos cognitivos - bens essencialmente humanos- a
frente do aparato tecnologico, apontando-o como face mais epidérmica e, portanto, mais
visivel da questdo. Cita a obra Traducdo intersemiotica de Julio Plaza (1987), justificando,

como significado do titulo, a transcriagdo de formas de linguagem, uma exploragio profunda
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dos diferentes tipos de signos, “buscando os procedimentos que regem a tradugdo de um
sistema de signos a outro”. (SANTAELLA, 2007, p.78).

Na teorizacdo dos procedimentos de tradugdo, de acordo com a sintese de Santaella,
Plaza recomenda “a captacdo da norma na forma, como regra ou lei estruturante; a captagdo
da intera¢do dos sentidos ao nivel do intracodigo e a captagdo da forma como se apresenta a
percepcdo, como simultaneidade qualitativa” (SANTAELLA, 2007, p.78). A partir destes
principios, Plaza constroi o que Santaella considera a tipologia das tradugdes intersemidticas
em trés classes: icOnica, indicial e simbolica.

A essa construgdo tedrica de Plaza, a autora adere o ensaio de Muniz Sodré (2006),
Eticidade, campo comunicacional e midiatizacdo, em que Sodré distingue entre
«midiatizagdo», «mediacdo» e «interagaoy.

Mediagdes simbolicas, presentes em todas as culturas, sdo linguagens, leis,
artes etc., enquanto a interagdo ¢ a forma operativa do processo mediador. Ja
a midiatiza¢do (...) ¢ uma ordem de mediagdes socialmente realizadas — um
tipo particular de interacdo, portanto, a que poderiamos chamar de
tecnomediacdes — caracterizadas por uma espécie de protese tecnoldgica e
mercadologica da realidade sensivel, denominada medium. Trata-se de
dispositivo cultural historicamente emergente no momento em que o
processo da comunicacdo ¢ técnica e mercadologicamente redefinido pela
informacgdo, isto €, por um produto a servico da lei estrutural do valor,
também conhecida como capital. (SANTAELLA, 2007, p.79)

Essas distingdes interessam ao desenvolvimento do trabalho que aqui se apresenta,
pois de maneira comum, busca-se estudar as influéncias do bios midiatico™ (terminologia
proposta por Sodré) sobre as percepgdes e mentes dos individuos que interagem, por
intermédio das novas tecnologias de informagdo e comunica¢do (TICs), na troca e
dissemina¢do de informagdes, principalmente imagéticas ou imagisticas — uma nova
tecnologia mental.

Tecnologia busca entdo seu significado para além daquele que define proteses,
aparatos mecanicos e/ou eletronicos na sua segunda geracdo de extensdo instrumental e
magquinica, para dar sentido as “novas relagdes entre a constitui¢do do cultural pelos processos
simbolicos e pelas formas de producdo e distribuigdo dos bens e servigos: um novo modo de
produzir, confusamente associado a um novo modo de comunicar que transforma o

conhecimento numa for¢a produtiva direta” (SANTAELLA, 2007, p.80).

13 Assim, com o intuito de ver além da pura dimensdo de controle ou dominagdo, nds introduzimos o conceito do
bios midiatico, que ¢ a configuragdo comunicativa da virtualizagdo generalizada da existéncia, a partir dos bios
estruturantes da polis, descritos por Aristdteles em Etica a Nicbmaco (Sodré, p.7, 2006).
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As mudangas que se procura identificar estdo nas novas formas de cognigio propostas
pela hibridizagdo de linguagens, conceitos, arte, ciéncia e esferas de existéncia, que recriam
um individuo hibrido emergente de um ecossistema comunicativo cada vez mais complexo
pela aderéncia de novos subsistemas e interfaces: o que Santaella denomina “casamento de
meios”. Deve-se insistir na analise do carater produtor de imagens desses meios, que iniciou
seu desenvolvimento com a invengdo da fotografia em finais do século XIX, continuando
nesta tendéncia de produgfo pelo século XX até a atual fase pos-fotografica de simulagéo e
sintetizagdo de imagens digitais. Embora contrapostas a ordem do livro predominantemente
textual, entretanto, as novas midias ndo impdem somente, ou particularmente, imagens aos
seus interagentes, mas um fluxo informacional misto, hibrido. A cognicdo humana e a
modernizagdo da percepgdo se pdoem assim de acordo com a emergéncia de novos aparatos
técnicos de linguagem que se concretizam, ja tradicionalmente, como hibridos, desde o
surgimento da fotografia e, atualmente, culminando na informatica. Santaella acrescenta:

Mas a hibridizagdo televisiva ¢ apenas preliminar quando confrontada com a
hipermidia que se constitui hoje na nova linguagem miscigenada das redes.
Tudo isso parece comprovar que a peculiaridade do desenvolvimento
cognitivo humano estd na sua condugdo para o desabrochar de mentes
hibridas, consubstanciadas em redes de conhecimento, redes de sentimentos
e redes de memoria. De fato, a hibridizagdo dos processos cognitivos
humanos pode ser observada na hibridizacdo cada vez mais acentuada dos
meios de comunicagdo e das linguagens que sdo proprias deles.
(SANTAELLA, 2007, p.84)

E para ndo incorrer na simplificagio epistemolégica contra a qual alerta Santaella, e
ainda considerar a relevincia das midias no processo de formatagdo e disseminagdo da
informagdo, tratando do que acima se propde neste trabalho, que € necessario centrar a
atencdo nos processos cognitivos, signicos e de linguagens de mediacgao.

Santaella cunha o adjetivo cibrido para identificar a realidade hibrida signica e
midiatica do ciberespago. O aprendizado realiza-se a partir desta hibridizagdo de maneira
simulatdria, aperceptiva, mas participativa. A informagio ¢ construida e disseminada na fusao
de diversas estruturas de codificagdes ou linguagens, transformando a todas, por este aspecto
de fusdo constitutiva, em unidades basicas de informacdo, entendidas como os nos da rede
rizomatica da informag@o que se forma. O computador ¢ visto nesse contexto como uma
metamidia que possibilita a producdo, armazenamento, distribuicdo e aglutinagdo da
informac@o provinda de hipermidias. Além disso, ¢ metamidia porque € capaz de traduzir e
absorver todas as outras hipermidias e ainda descrevé-las. Dessa maneira, passa a construir

uma linguagem tecnolégica universal.
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De fato, a linguagem digital realiza a faganha de transcodificar quaisquer
cddigos, linguagens e sinais — sejam estes textos, imagens de todos os tipos,
graficos, sons e ruidos — processando-os computacionalmente e devolvendo-
os aos nossos sentidos na sua forma original, 0 som como som, a escrita
como escrita, a imagem como imagem. Entretanto, por ter a capacidade de
colocar todas as linguagens dentro de uma raiz comum, a linguagem digital
permite — esta sua facanha maior — que essas linguagens se misturem no ato
mesmo de sua formagdo. (SANTAELLA, 2007, p. 86).

Deve-se, ao se estudar essas contextualizagoes informativas, ter atengdo para o fato de
que a mensurizacdo dos nos informativos, bem como sua estruturagdo, sdo variaveis,
dependem dos contextos em que sdo integrados ao construir a reticula informacional. A
interagdo deve se dar por mapas cognitivos condutores do “design estrutural do documento”
(SANTAELLA, 2007, p. 86), mas os roteiros de integracdo sdo menos definidos na medida
em que a rede se expande e oferece maiores oportunidades de variagdo nos caminhos de busca
da informacdo e de sua integragdo em conhecimento.

A énfase, entretanto, fica sempre para o agente condutor do processo: o ser humano
que atua na busca de informagfo e conhecimento. Este ser humano deve estar preparado para
fazer uso de mapas de buscas, pois ¢ ele que reconstroi a informagdo constante entre os nos da
reticula. Os mapas podem se construir sobre interfaces, entendidas como “aquilo que faz a
tradugdo entre dois meios heterogéneos”, de maneira cada vez mais proxima ao
funcionamento do cérebro humano. Interfaces que combinam e remixam os estimulos para
construir, de acordo com critérios de importancia dos eventos para os individuos navegadores
e ndo por hierarquias de codificagdes e linguagens.

Assim também, no meio digital, para o autor, o meio de convergéncia e
intertradug¢@o mais poderoso jamais criado e cujo curso de rapida evolugédo
caminha na nossa dire¢do, encontram-se hoje ferramentas para a criagdo de
linguagens que representam os modelos mentais. Nessas linguagens
densamente hibridas, as imagens — concebidas como padrdes similares aos
padrdes da mente — sdo cachos multi-sensoriais que reduplicam a linguagem
verbal, falada ou escrita, cinética ou ndo, e a linguagem visual e auditiva
num plano imagético e ndo apenas visual [...] a interface do futuro que se
anuncia sera imersiva, possibilitando ao usuario interagir com a informacao
em um ambiente multidimensional. (SANTAELLA, 2007, p. 88).

Santaella constata que “no design digital e na hipermidia estdo germinando formas de
pensamento heterogéneas, mas, ao mesmo tempo, semioticamente convergentes € nao-
lineares, cujas implicagcdes mentais e existenciais, tanto para o individuo quanto para a
sociedade, estamos apenas comecando a apalpar”. (SANTAELLA, 2007, p. 15). E o foco que
se tentara aprofundar nos proximos capitulos, a partir desta introducéo. Procurou-se, para isto,

construir uma textualidade por sistémica fragmentaria, modelada pelos cadernos ou diarios de
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artistas apropriados em sua formatagdo. Um primeiro movimento parte da constatacio de
varios subsistemas envolvidos na composigo tematica da tese que se procurara desenvolver.
Trés destes subsistemas sdo identificados no universo imediato circundante ao individuo —
novas tecnologias, midias e os processos de criacdo. Tramados e interseccionados a estes
estdo outros trés —o da Semidtica, o das Ciéncias Cognitivas ¢ o da Ciéncia da Informagao-
que pertencem ao universo das centenas de possibilidades de aproximagdo e analise cientifica
e que foram os escolhidos para o urdir o tecido que se seguira.

Neste contexto, o segundo capitulo, Midias Pds-Vanguardistas e Ciéncias da
Informacéo introduz as Midias Poés-Vanguardistas como emergentes na articulagdo,
disseminagdo e preservacgio da informagdo e do conhecimento na sociedade pds-moderna, por
meio das novas tecnologias eletronicas de tratamento da informagfo. Localiza o ambito do
presente estudo nas fronteiras da Ciéncia da Informacdo, nascida da consciéncia da
necessidade de seu desvelamento nos distintos universos de apresentago e representagio e da
sua ativagdo neste momento regido pelo terceiro paradigma de conhecimento compartilhado.
Embora informa¢do e conhecimento sejam tramados por subsistemas que constroem um
tecido aparentemente unico, nele inserem-se determinadas correntes de pensamento que sio
indicadas nesse capitulo por revisdes de literatura em suas respectivas areas.

A primeira dessas revisdes ¢ feita na propria Ciéncia da Informac@o, com a
conseqiiente escolha da abordagem do trabalho no escopo daquelas correntes de pensamento
que véem a informagdo como movimento de interatividade sistémica entre saberes na
construgdo do conhecimento. Faz-se seguidamente um recorrido pela Teoria dos Sistemas'*
para a contextualizagdo da opg¢lo da abordagem sistémica que se procedera. Nesse capitulo
pode-se identificar a natureza inicialmente epistemoldgica da atual pesquisa de cunho teodrico
e exploratério. E pelo mesmo caminho combinado que se podem compreender os movimentos
gestalticos, as semioses e intersemioses, inferidos nas formas e conteudos, na intera¢do
individuo/objeto/ambiente, nos processos de internalizagdo e externalizagdo da informacdo e
do conhecimento. Procura-se demonstrar por meio desses levantamentos a busca de coeréncia

que ligara as abordagens pelo ponto de vista metodoldgico da sistémica e do pragmatismo.

' Von Bertalanfy, ao buscar explicar comportamentos de organismos vivos, definiu sistema originalmente como
um todo organizado, formado por elementos interdependentes, dentro de uma fronteira escolhida, rodeado por
meio exterior com o qual pode interagir (sistema dindmico aberto), relacionando-se por meio de trocas de
energia e/ou informacdo (input ou output)'*; capaz de manter-se, entretanto, razoavelmente organizado, em face
das mudancas internas e externas. Os canais responsaveis por esse trafego (input/output de informagdo ou
energia) denominam-se canais de comunicagao.
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Assim, no terceiro capitulo, Processos de construgdo mental e criatividade, busca-se
identificar os processos mentais que estdo em um limiar ainda menos aparente nas
codificacdes informacionais. Procede-se a uma revisdo de literatura na area das Ciéncias
Cognitivas com o levantamento de alguns dos modelos estudados, principalmente nos séculos
XX e XXI. Toma-se partido das caracteristicas transdiciplinares da Ciéncia da Informagdo
que permitem estudar, pelas bases das Ciéncias Cognitivas, os processos internos dos
individuos que interagem com a informagéo e o conhecimento. A Teoria da Auto-organizagio
¢ outra estrutura tedrica trazida para auxiliar na compreensdo da externalizacdo e
transformacdo dos processos: é por meio de habitos e crengas estabelecidos pelas estruturas
(frames, schemas, scripts) geradas nos processos mentais que se constroem as culturas, com
suas especificidades espaco-temporais e suas generalidades transversais. Procura-se dispor
sobre as maneiras como os processos mentais e as formaliza¢des se articulam por processos
de auto-organizacdo e instituem as novidades criando tradi¢des e crengas, tanto no ambito
individual quanto no social. A nova informagio, amparada na memoria (crenga estabelecida)
daquela que ja foi consumida, reconstroi-se continuamente desta forma combinada.

O quarto capitulo, Tecnologias de Informacgdo, intenciona demonstrar como
historicamente, instrumentos de anotagdo e de formalizagdo de reflexdes -os cadernos de
artista- sfo essenciais para a criagdo do novo a partir dessas informagdes selecionadas,
armazenadas e redimensionadas em conhecimento vivo. A progressdo do papel de recurso
privado para a dimensdo social destes instrumentos ¢ avaliada levando-se em conta os
movimentos de arte conceitual e suas manifestacdes nas instalagdes e ambiéncias publicas.

Transformagdes historicas nos cadernos ou diarios de artista durante a segunda metade
do século XX incluem novas formatagdes regidas pelos paradigmas das TICs. Nestas se
veiculam principalmente informac¢des conjugadas as imagens numéricas simulatdrias,
privilegiando a hipertextualidade informacional com textos, sonoridades e outras codifica¢des
articulaveis por meio de tradu¢des intersemioticas. No estudo da estrutura da
intersemioticidade entre estes meios esta objetivada a sugestdo de estratégias de aprendizado
das metodologias implicitas nas suas articulagdes ¢ a tentativa de criacdo de modelos para o
aprendizado das linguagens imagéticas no ambito da Ciéncia da Informagdo.

O quinto capitulo, Criagdo de Repertorio Informacional Imagético, trata do
surgimento e das transformagdes nas tecnologias que propiciaram a extensiva participagdo das
representagdes imagéticas no cotidiano moderno e contemporaneo, ¢ nas midias em particular.
Descrevem-se, em um primeiro momento, os meios de caracteristicas primordialmente

opticas, com imagens de alta defini¢do exemplificadas pela fotografia e cinema, seguindo um
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principio via de regra representacional, com raras exce¢des de abertura para participagdo dos
interagentes nos aspectos de formatacdo da informagdo imagética. O capitulo procura entio
demonstrar as diferengas das intersec¢des de linguagens dos meios televisivos, videograficos,
multimidiaticos, pds-fotografia e pds-cinema, que incorporam seus antecessores, com énfase
maior na abertura de significagdes por sua caracteristica de baixa defini¢do formal e
contedos ndo representativos.

O sexto capitulo Rede Mundial de Computadores: Banco de dados sempre acessivel
para ampliag@o de repertorios, narra a origem empirica do trabalho e seus varios momentos,
com a progressiva participacdo dos meios eletronicos na estruturagdo da informagéo. Narra
como a autora deste trabalho vivenciou a facilitagdo, disseminagdo, discussdo do acesso a
informacgdo e sua conseqiiente transformag¢@o em conhecimento interativo, na cidade de Sao
Paulo. Procura discutir a participacdo intensiva da Web®® na mudancga significativa na
reestruturagdo laboratorial multimidiatica do conhecimento compartilhado, bem como sua
implicagdo no aumento de uma inteligéncia coletiva, localizada na area de atuag@o
profissional dos envolvidos.

Nesse sentido, uma nova experiéncia laboratorial com a circulagdo da informagéo
pelas  novas tecnologias tem lugar no Grupo de Pesquisa - Novas Tecnologias em
Informac@o, na linha Intersemioses Digitais, do Departamento de Ciéncia da Informagdo da
Universidade do Estadual Paulista, Marilia. Suas memorias documental e narrativa constam
também deste capitulo em que as experiéncias sdo comparadas por metodologia enraizada
(grounded).

O sétimo e ultimo capitulo € dedicado as consideragdes finais.

' Internet ¢ uma rede de computadores conectados e descentralizados com o propésito de trocar informacdes.
Existem varias formas de transferir essas informagdes entre os computadores conectados na rede, incluindo
emails, transferéncia de arquivos por meio de FTP e ferramentas P2P e outros meios de troca conhecidos como
protocolos. A World Wide Web (chamada simplesmente de Web) é um desses meios de trocar informagdes, por
meio do protocolo HTTP ( HyperText Transfer Protocol ou Protocolo de Transferéncia de Hipertexto), com a
capacidade de conectar um documento ao outro, por meio de links, em um grande hipertexto, com milhares de
pontos de penetragdo e participagdo.
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2. MIDIAS POS-VANGUARDISTAS E CIENCIA DA INFORMACAO

Em sua cabana o linglista sonha com o imperador, aquele que manda

a um simples gesto de m&o. Sonha com o poder e a liberdade que ele concede.
No seu trono, o imperador sonha com o lingiista, aquele

gue entende. Sonha com o conhecimento e o sentido das coisas que este concede.
Daniel Meyerson

O fendmeno informacional ¢ de crucial importdncia em um momento de crescente
especializacdo, em que o risco de alijamento socio-cultural, pela opacidade dos meios
utilizados para a veiculacdo da informagdo coloca a sociedade contemporanea diante da
eminéncia de um processo de desumanizagdo. Compreender e explorar as informag¢des nas
suas multiplas e mais variadas facetas apresenta-se como alternativa viavel para a superagao
dos temores que o conhecimento, representado pelas camadas informacionais sobrepostas,
descortina na contemporaneidade.

Nascida das necessidades de criacdo de estratégias para solucionar problemas
causados pelas interseccdes sociais entre ciéncias, tecnologias e conhecimento, no final da
modernidade, a Ciéncia da Informag¢do emerge em um nicho ecologico de preservagdo do
papel do conhecimento na sociedade pds-moderna. Impregnada do pragmatismo de um fazer,
vem por meio de questionamentos continuos buscando o saber cientifico na

interconceitualizagdo, o que Wersig, em Pinheiro (1998), também denomina,

[...] um exercicio revoluciondrio, sinoptico e transdisciplinar, de tal forma
que proporcione a Ciéncia da Informacdo “desenvolver algum tipo de
navegagdo conceitual que poderia, por sua vez, se desenvolver dentro de
uma teoria sob a forma p6s moderna, numa rede centrada no conhecimento,
sob a otica do problema do uso do conhecimento em condigdes pos
modernas de informag¢do”. (PINHEIRO, 1998, p. 137).

A informacgdo contida nas midias pds-vanguardistas, e referida neste estudo como
conjunto, é aquela retirada do fluxo caudal cotidiano e utilizada diferencialmente. Pode ser
verificada e analisada por estar suportada documentalmente no dmbito dos interesses focais
mais tradicionais da Ciéncia da Informagéo: tendo sido extraida da correnteza ininterrupta das
virtualidades possiveis, foi formatada, registrada e representada sobre suportes, cuja
materialidade pode ser discutida, mas ndo negada, e inserida em um processo de comunicagao
especifico. Para Hjorland,

O foco especial da BCI'® estd no conhecimento documentado produzido pelo
ser humano em alguns tipos de documentos de uso potencial para outros
seres humanos. A luz das estrelas ndo ¢ informag&o para a comunidade BCI,
mas a informag@o astrondomica produzida e utilizada pelos astronomos é.

16 Biblioteconomia e Ciéncia da Informagio.
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Esta distingdo pode parecer sutil, mas é importante para a constru¢do de uma
base tedrica firme para OC'". (HIORLAND, 2003, p.13, tradugdo nossa).

Como toda informacdo, entretanto, ela ndo se reduz a sua materialidade, mas
caracteriza-se como essencial e ndo imutdvel, “modelada por um conjunto fixo de
propriedades intrinsecamente subjectivas e intersubjectivas que estd para além dos suportes
fisicos/materiais que o coisificam, porque s6 o acto humano (individual), pleno de consciéncia
intencional, de racionalidade e de liberdade, ¢ informacional.” (SILVA, RIBEIRO, 2002, p.
29). Silva e Ribeiro, citando John Fiske, implicam neste conjunto modelavel, o processo
comunicativo por meio do qual se estabelecem as relagdes humanas:

A comunicagdo ¢ uma daquelas actividades humanas que todos
reconhecemos, mas que poucos sabem definir satisfatoriamente.
Comunicagdo ¢ falarmos uns com os outros, ¢ a televisdo, ¢ divulgar
informacdo, é o nosso penteado, € a critica literaria: a lista é interminavel.
[...] E apesar de tamanha diversidade, o autor, embora subsumindo a
Informagio no processo comunicacional, acaba por aderir a uma definicao
geral muito expressiva: a comunicagdo ¢ a interaccdo social através de
mensagens.

Ao clarificarmos bem a distingdo conceptual entre mensagens e
comunica¢do estamos a responder melhor algumas das questdes atras
colocadas. E desde logo é-nos possivel afirmar que a Informagio é algo em
si mesma e anterior a coisificagdo/materializagdo que lhe da temporalidade ¢
espacialidade. (SILVA, RIBEIRO, 2002, p. 29).

Na Ciéncia da Informagio, desenvolvida sobre a base conceitual da informagio
documentada, os questionamentos que se colocam partem da propria redefini¢do continuada
de informagdo que nos processos comunicacionais, muitas vezes mistura-se a eles,
consubstanciando-se no ato da comunica¢do. Uma revisdo bibliografica dos autores que
tratam a Ciéncia da Informacdo contemporaneamente, entre eles, Rafael Capurro, Birger
HjQrland, Michel Buckland, e no panorama nacional Aldo A. Barreto e Carlos Nepomuceno,
demonstra unanimidade quanto a importdncia da contextualizacdo das situacgdes
informacionais para a analise da informag¢do. Da mesma forma, em dois momentos distintos, ¢
sugestdo de Silva e Ribeiro (2002) que o foco da conceituagdo de informagdo seja
redirecionado para a contextualizagdo de situagdes de especificidade e que,
consequentemente, a Ciéncia da Informagéo seja encarada dentro da perspectiva sistémica,
como um sistema aberto e dindmico:

Esta equacdo sustenta-se num pressuposto fundamental: a informagao
depende do contexto. Ndo apenas ligeiramente, mas de um modo
significativo e essencial. Com efeito, a chave para obter informacdo
encontra-se sempre no contexto e ndo na representagdo. (SILVA, RIBEIRO,

7 Organizagio do Conhecimento.
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2002, p. 106). [...] Alias, podemo-nos ja considerar imersos no paradigma
que denominaremos por cientifico e pds custodial por oposi¢do (ou em
ruptura) ao paradigma anterior, técnico e custodial (tracos fortes vincados
pelas praticas da biblioteconomia e arquivistica posteriores 4 Revolugido
Francesa), e comprometidos com a teoria sistémica, empregue e generalizada
nas duas ultimas décadas pela informdatica, embora esta ndo detenha
obviamente o exclusivo de seu uso. (SILVA, RIBEIRO, 2002, p. 85).

Citando Lé Coadic, em “Génese e Problematizac@o”, Silva e Ribeiro (2002, p.45)
propdem também que a principal -caracteristica da Ciéncia da Informagio ¢,
contemporaneamente, “a mutacdo epistemologica que estd na origem da passagem do estudo
do documento para o estudo da informacdo” (2002, p.64). Esta definicdo sugere uma abertura
no caminho das investiga¢des e um aprofundamento no estudo do que se apresenta como uma
abordagem para além da face visivel do “paradigma que gira, sobretudo, em torno da
representacdo e da organizacdo da informagdo” (2002, p.64).

Indica-se no novo aporte proposto pelos autores que para conhecer a informacdo ha
algo que ainda néo foi postulado cientificamente: um meta-campo transversal, reunindo varios
recortes disciplinares na andlise da informacdo registrada e retida para posterior acesso.
Mesmo as informagdes que as novas tecnologias veiculam, impregnadas de caracteristicas
que, de muitas maneiras, dependem do meio tecnologico no qual estdo inseridas, t€m sua
ultima natureza ontoldgica, independente. Devem ser assim estudadas:

[...] a pretensa “coisificagdo” da informacdo ¢ impossivel porque por mais
concretos e externos ao observador que sejam os “artefatos informacionais”
(livros, periodicos, manuscritos, etc.), eles sdo extensdes do pensamento e da
acdo humana e social, contendo, por isso, uma margem variavel de
imprecisdo e de representacdo subjectiva, sem que, contudo, tal margem
inviabilize formas mais elaboradas de conhecimento. (SILVA, RIBEIRO,
2002, p. 31).

A fim de abordar a informagdo por esta nova perspectiva é imprescindivel,
principalmente, assumir que a realidade ndo € neutra e tampouco objetiva, idéia
preponderante até bem pouco tempo nos circulos cientificos, herdeiros do ciclo de
racionalismo dos séculos anteriores ao presente. A partir de meados do século XX porém, este
conjunto inabaldvel de conceitos comecou a entrar em colapso, acabando por naufragar em
uma profunda crise das suas crengas estabelecidas. Atualmente, uma visdo mais globalizadora
das ciéncias reconhece a sua impoténcia de responder as necessidades humanas, mesmo como
um corpo cientifico conjunto, tanto mais dividido e tendente a especializagdo, como vinha
sendo praticado. A sugestdo de ciéncia como um mapa, encontrada em HIORLAND (2003),

por exemplo, também entende que a teoria sistémica, por considerar situagdes



21

contextualizadoras como integrantes qualificadoras essenciais da informacgfo, respeita
especificidades; indica, mas ndo pretende espelhar realidades.

O que se espera de uma reviso epistemologica da Ciéncia da Informagao, por sua vez,
parece ser uma reavaliacao do proprio conceito de informagao dentro desta perspectiva:

Existem, é claro, diferentes teorias ou estruturas conceituais em ambas as
organizagdes sociais e intelectuais do conhecimento (assim como sobre suas
inter-relagdes). Uma visdo enxerga conceitos cientificos, teorias e campos,
como reflexo de uma realidade neutra e objetiva. Isso pode ser chamado de
metafora da “ciéncia como um espelho” e esta relacionado ao racionalismo.
Cientistas podem organizar a si mesmos de acordo com estes campos pré-
estabelecidos. Basicamente, entretanto, a organizagdo intelectual ndo esta
conectada — deixada sozinha e formada por — a divisdo do trabalho. Outra
visdo pode enxergar conceitos cientificos, teorias e campos como
ferramentas uteis construidas de forma a permitir aos seres humanos
acomodarem as demandas da vida. Esta ¢ a metafora da “ciéncia como um
mapa”, que esta relacionada ao pragmatismo. Mesmo se um mapa ¢ uma
reflexdo ou representa¢do da realidade, ainda assim ndo ¢ um espelho. Um
mapa ¢, primeiramente e principalmente, uma ferramenta para certas
atividades humanas. Os tipos de atividades e interesses que o mapa ird servir
tém uma maior influéncia na maneira como o mapa ¢ feito. A partir de uma
perspectiva pragmatica a organizagdo intelectual do conhecimento esta
profundamente enraizada em, e conectada a organizacdo social do
conhecimento. (HIORLAND, 2003, p.14, tradugio nossa).

Por outros caminhos, procurando justamente definir epistemologicamente o objeto
primeiro da C.I., Buckland, em “Informagdo como Coisa” (1991), identifica trés usos da
palavra informacdo, definindo-a como processo, como conhecimento ¢ como coisa. No
aspecto processual da informagfo, a modificagdo do material anteriormente adquirido pelo
individuo ¢ mais evidenciado, com foco na ac¢do informativa. No aspecto conhecimento, a
énfase se coloca no objeto da informagao, no sentido de reducdo de incerteza, em que se deve,
entretanto, lidar com a intangibilidade da informac2o, pois conhecimento ndo ¢ mensuravel,
mas individual, subjetivo e conceitual. Para a materializagio, tanto do processo informacional,
como do conhecimento advindo daquele, Buckland julga imprescindivel o aspecto
informagdo-como-coisa, de énfase também objetual, idéntica ao que ele denomina sua
evidéncia fisica, de centro focal nos documentos (ou documentacdo) produzidos na
decorréncia do ato informativo, sejam sinais, textos ou comunicacdo. Portanto, mesmo que o
conceito seja, nas palavras do proprio Buckland, rejeitado por alguns teodricos, a
conceitualizagdo de informagao-como-coisa de seu ensaio merece atengao:

[...] tem um interesse especial relacionado a informacao de sistemas, porque
sistemas de informagdo incluem “sistemas especificos” e sistemas de
recuperacdo podem relacionar-se diretamente com informagao nesse sentido.
(BUCKLAND, 1991, p.02, tradug@o nossa).
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No estabelecimento de regras para a operacionalidade de informagido-como-coisa
(destaca que estas sO serdo validas para o aspecto especifico de informagdo) desabilita
distingdes entre intangibilidade e tangibilidade do conhecimento e considera que, “ndo pode
existir algo como um sistema especifico de “conhecimento fundamentado” ou um sistema de
“acesso ao conhecimento”; mas somente sistemas baseados em representacdes fisicas de
conhecimento” (BUCKLAND, 1991, p.03, tradugdo nossa). V€& como evidéncia de
aprendizado e base para compreensdo a informacdo que afeta opinides, constroi
incessantemente conhecimento ¢ muda saberes e crengas. Entretanto, evidéncia ¢ algo passivo
- dependente da percepcdo dos individuos envolvidos no processo informativo. Evidéncia
define informagéo, primeiramente, como dado - registro puro e simples- e objetos, embora
estes ndo sejam documentos no senso comum.

Buckland adota a visdo de Wersig, da informacio adquirida pela percepgdo de
fenémenos e pela comunicagio. Coincide, neste ponto, com Capurro, Hjerland e também com
Silva e Ribeiro, que apontam para a necessidade da revisdo epistemologica e ampliam o
conceito de informacao:

Alguns objetos informativos, assim como pessoas e prédios historicos,
simplesmente ndo se destinam a serem colecionados, armazenados, e
recuperados. Mas a locag@o fisica numa colecdo ndo ¢ sempre necessaria
para o acesso continuado. Referéncias a objetos situados em seus locais de
origem criam, com efeito, uma “cole¢do virtual”. Poderiam criar também
algumas descrigdes ou representagdes deles: um filme, uma fotografia,
algumas medidas, uma direcdo, ou uma descrigdo escrita. O que entdo seria
uma colecdo de descrigdes de documentos ou representagdes da pessoa,
prédio, ou de outro objeto. (BUCKLAND, 1991, p.06, tradugdo nossa).

Conceitua a partir dai, o uso do termo documento, cujo significado mais tradicional,
influenciado pelo movimento documentarista do inicio do século vinte, que “denota alguma
fonte de informagédo fisica, no lugar de limita-la a objeto-textual num especifico meio fisico
como papel, papiro, pergaminho, ou microforma” (BUCKLAND, 1991, p.06, tradugio nossa).
Na citagdo de Otlet, aponta a distingdo realizada entre documento, tradicionalmente texto
impresso e documentacio ou qualquer objeto informativo:

Otlet (1934, p.217), um dos fundadores da documentagdo, demonstrava a
necessidade em definir “documento” e “documentagio” (isto é, informagio
armazenavel e recuperavel) incluindo objetos naturais, artefatos, objetos que
denotassem atividades humanas, tanto objetos como modelos construidos
para representar idéias, e trabalhos de arte, quanto textos. O termo
“documento” (ou “unidade documentaria) foi usado tanto com o sentido
especializado quanto de termo genérico para denotar coisas informativas.
Pollard (1944) observou que “Do ponto de vista cientifico ou tecnologico, o
[museu] objeto por si proprio tem um grande valor assim como a sua
descrigdo escrita e, portanto, do ponto de vista bibliografico esse objeto
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deveria ser considerado como um documento.” Um documentalista Francés
definiu “documento” como ‘“qualquer indicagdo simbodlica ou concreta,
preservada ou gravada, para reconstrugdo ou como prova de um fendmeno,
seja ele fisico ou mental.” [..] Nesse contexto objetos ndo sio
ordinariamente documentos mas se transformam em, se processados com
finalidades de fornecer informagdo. (BUCKLAND, 1991, p.07, tradugdo
nossa).

Entretanto, Buckland contrapde, por meio da significacdo original no latim, o sentido
primeiro do termo, que significa aprendizagem ou informagéo, “assim como uma licdo, uma
experiéncia, ou um texto” (1991, p.07). O foco do significado de informagdo volta-se assim,
novamente, para o individuo que transforma em informacdo o que percebe, determinando, de
forma pessoal e subjetiva, se a informag@o € utilizavel. Desta forma, centra-se também no
contexto (que o autor denomina circunstancias):

[...] documento, dado ou evento pode ser considerado como informativo
dependendo das circunstincias, assim como a ‘“relevidncia” de um

7

documento ou um fato que é circunstancial dependendo da questdo ¢ da
sagacidade do pesquisador (Wilson, 1973). Se partirmos dai, a capacidade de
“ser informativo”, a caracteristica essencial de informagdo-como-coisa,
também pode ser situacional. [...] Podemos dizer que alguns objetos ou
documentos que pouco-a-pouco combinam algumas circunstancias,
situagdes, poderiam ser informativos, poderiam ser informagdo, isto é,

informacdo-como-coisa. (BUCKLAND, 1991, p.10, traducdo nossa).
Partindo do pressuposto de que o processo ¢ individual, o que regula a subjetividade
das consideragdes de utilizacdo (ou ndo) de determinados dados como informativos ¢ o
consenso de julgamento: um acordo entre as partes envolvidas no processo informacional e
comunicacional, principio pelo qual se podem criar, por exemplo, as cole¢cdes de objetos,
bases de dados e bibliotecas. Aqui novamente ¢ o contexto que vai distinguir identidades,
semelhangas, diferencas, serializacdo e critérios de inclusio e exclusdo. As tecnologias de
informacgdo, com seus meios e linguagem propria, transformam a informag2o quando de seu

processamento contextual:

O progresso em tecnologia da informag&o altera o processo de criar e utilizar
informag¢ao-como-coisa. Muitas informagdes em sistemas de informagdo tém
sido processadas, codificadas, interpretadas, resumidas, por fim,
transformadas. (BUCKLAND, 1991, p.12, tradugio nossa).

A informag8o como representagdo de um conhecimento, de um objeto, de um evento,
nunca é completa, porém. Por limitacdes das linguagens veiculadoras, as perspectivas de
leitura do original representado tendem a reduzir-se e distorcer-se, enfatizando aspectos mais
relevantes dentro de determinados contextos e resultando em perdas inevitaveis. Construidas

por conveni€ncia de armazenamento ¢ busca, sdo substitui¢gdes que podem ser repetidas e
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reproduzidas ad infinitum em meta-representagdes. Buckland avalia vantagens e desvantagens

destas meta-representagdes:

Reproducdes de trabalhos de arte e artefatos de museus podem ser
suficientes para alguns propositos e t€ém a vantagem de prover muito mais
acesso fisico sem ter que desgastar os originais. Em tempo, como
representagdes dos originais, eles sempre serdo deficientes, a no ser que, no
caso de trabalhos de arte e objetos de museus, as representa¢des sejam tdo
fidedignas que os especialistas ndo possam identificar qual ¢ o original e
qual é a copia (Mills & Mansfield, 1979 apud BUCKLAND, 1991, p.13,
traducdo nossa).

Buckland pretende ordenar e organizar estas informagdes ja representadas e, para isso,
procura distingui-las em categorias, ampliando, com a tentativa de defini¢do de informacao-
como-coisa 0 dmbito conceitual do termo. Procura também assim superar limitagdes que
identifica nas praticas da Ciéncia da Informagao.

A necessidade de incorporar este estudo como um treinamento em uma sociedade que
atualmente depende grandemente de informagio tramitada por meio de imagens'®, para que
nelas se possa melhor trafegar, nfo se limita as areas contextuais de criacdo. Imagens fogem
as categorias tradicionais de documento, mas sdo portadoras de informac¢do, que para ser
percebida necessita ser apreendida na sua estrutura construtiva. As midias pds-vanguardistas
criam tendéncias na estrutura da informagio de produtos impressos (revistas e livros, encartes,
cartazes, folders) e eletronicos (sites, salas de discussdo, portais, €ds); uma infinidade de
provocagdes informativas com as quais se convive cotidianamente como um todo social. A
maneira como a informag@o estd organizada constroi um universo essencialmente inclusivo
deste todo social, para quem propde uma nova ordenacio de idéias. Individuos ligados a
criagdo sdo antecipadores de tendéncias, bem como seus disseminadores: conhecedores de
uma outra gramatica, uma outra dialética, uma outra retorica’”.

Analisar a estrutura das midias contemporineas e suas construgdes, entender o

“como™ da informacdo disponibilizada na tela do monitor ou em paginas impressas,

'® Imagens véem antes que as palavras. A crianga olha e reconhece, antes que possa falar. Mas ha também outro
sentido no qual ver vem antes do que palavras. E ver que estabelece nosso lugar no mundo circundante; nos
explicamos 0 mundo no admbito das palavras, mas palavras ndo podem jamais desfazer o fato que nds somos
rodeados por ele. A relagdo entre o que vemos e o que sabemos jamais ¢ estabelecida. (BERGER, 1972, p. 7,
tradugdo nossa.)

' Grupo de seres humanos que “requer uma demanda consciente de informagfo, reconhece seu valor ¢ a exige
como requisito fundamental de atividades cotidianas”. (MACHADO, 2003, p. 16)
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entender os mecanismos de comunicacdo destas informagdes, sua transparéncia ou
hermetismo, propde-nos muitas vezes um trabalho de arqueologia do presente: uma situacio
na qual as iconografias sdo a representagdo matérica’ destas novas configuragdes mentais.
Por estas pistas encontram-se significagdes informativas de um novo cognitivismo em estudos
de informac¢do e comunicagdo, considerando as informagdes simultaneamente enquanto
formas, conteudo e fungdo. A organizacdo formal dos contetidos -o design da informag&o- que
¢ parte essencial da sua significagio e facilitador do processo de apreensdo de seus contetidos,

também deve ser pensado como representacio.

Aldo Barreto divide o desenvolvimento da Ciéncia da Informag¢o, como mediadora da
relagdo informacdo e conhecimento, em trés tempos distintos de analise, sendo o primeiro
definido como o tempo da geréncia do fluxo informacional, que se amplia apds a segunda
guerra mundial (de 1945 a 1980). O segundo tempo, o da centralizacdo nas relagdes
cognitivas entre informagdo e conhecimento, se situa entre 1980 e 1995. O terceiro, de 1995
até os dias atuais, portanto contemporaneo ao estudo, Barreto define como o tempo do
conhecimento interativo. Naturalmente esses tempos ndo sdo estanques e o autor enfatiza que
as problematizagdes da era da geréncia de informagdo, por exemplo, também se estendem até

os dias atuais; embora ja ndo sejam centrais:

Os eventos dessa premissa técnica e produtivistas, tempo da gestdo, foram
tao fortes que dominam a area ha 50 anos; formam uma ideologia interna dos
sistemas de armazenamento e recuperagdo da informacgdo, e, ainda hoje,
refere-se a conceitos como relevincia e precisio com sua conotacdo
cinqlientenaria, sem lembrar que o problema, os pressupostos, a metodologia
e a tecnologia mudaram. Todavia, esse era o problema de uma época e tinha
de ser resolvido. Com a baixa do custo de armazenagem, o computador foi
sendo liberado para os problemas de informagdo, possibilitando,entio, lidar
com a questio do volume e do controle da informagdo. Esse problema
deixou de ser o prioritario, embora as questdes de gestdo de estoques de
informacdo estejam mais atuais que nunca. (BARRETO, 1998, p.6).

O tempo do pensamento cognitivista como predominante no paradigma da CI a partir

dos anos 1970, introduzido por Belkin e Robertson (1976), e por Wersig e Nevelling (1975)

0 Isto nos remete a outra dimensdo estética, o tradicional "conteudo". Também aqui se deve olhar o produto
estético diferentemente. Ndo vem mais ao caso o tema, a idéia subjacente, o discurso simbdlico que caracterizou
a vanguarda e, também, as formas artisticas antecedentes. Impde-se, ao contrério, a precedéncia do imaginario,
do territorio desreferencializado, campo de significagdes multiplas e ndo-marcadas, espago amplo e livre. O
como & mais importante do que o qué. (ESTETICA na era tecnoldgica, 2005) .

21O termo “matérica” vem do universo das artes e evoca primeiramente um fendmeno surgido de algumas
poéticas do abstracionismo informal, da década de 1950 para as quais a matéria pictorica era portadora de uma
significagdo auto-referente e restrita as suas qualidades plastico-visuais.
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foi influenciado pela lingiiistica pés-estruturalista de Noam Chomsky® e pela teoria
matematica da comunicagio de Claude Shannon™, ou seja, por uma pratica conceitual
bastante racionalista. O paradigma deste segundo tempo esta dentro das premissas levantadas
no inicio deste capitulo, e que este trabalho ird explorar seqliencialmente em conjunto com
um tateio da proposta do novo paradigma, o do terceiro tempo identificado por Barreto como

do conhecimento interativo. Relatando ainda o segundo tempo, Barreto descreve:

A condigdo da informag@o passou a ser sua '"in-tensdo" para gerar o
conhecimento no individuo e conseqiientemente em sua realidade. O
conhecimento, destino da informagfo, ¢ organizado em estruturas mentais
por meio das quais um sujeito assimila a "coisa" informagéo. Conhecer é um
ato de interpretacdo individual, uma apropriagdo do objeto informagéo pelas
estruturas mentais de cada sujeito. Acredita-se que estruturas mentais néo
sdo pré-formatadas, com intuito de serem programadas nos genes. As
estruturas mentais sdo construidas pelo sujeito sensivel, que percebe o meio.
A geragdo de conhecimento é uma reconstrugdo das estruturas mentais do
individuo realizado por meio de suas competéncias cognitivas, ou seja, €
uma modificagdo em seu estoque mental de saber acumulado, resultante de
uma intera¢do com uma forma de informagao. Essa reconstrugdo pode alterar
o estado de conhecimento do individuo, ou porque aumenta seu estoque de
saber acumulado, ou porque sedimenta saber ja estocado, ou porque
reformula saber anteriormente estocado. (BARRETO, 1998, p.7).

Na proposta do terceiro e mais atual paradigma, a partir de 1990, o conhecimento
assume o status de advento pos-emergéncia da Internet, em especial na Web 2.0 ou Web
social, ao alcance de grande parte das pessoas. Barreto cita Derrida, € o conceito de aventura
do olhar, apontando a importancia da mudanca de énfase da gestdo dos estoques de
informagdo para a acdo da informagdo na coletividade. As condigdes de passagem da
informacgfo para a realidade dos receptores, seu bem-estar, competéncia ¢ empoderamento

estdo no foco do paradigma.

2 Educador e lingiiista Noam Chomsky (1928) ensinou no Massachusetts Institute of Technology desde 1955.
Desenvolveu uma teoria da gramatica transformacional (chamada gerativa ou transformacional-gerativa),
revolucionou o estudo cientifico da linguagem.[...] Chomsky comegou seus estudos com as sentengas primitivas
rudimentares; desta base desenvolveu sua argumentagdo que inumeraveis combinagdes sintaticas podem ser
geradas por meio de uma série de regras complexas. (Noam Chomsky, The Columbia Encyclopedia, Sixth
Edition, 2001, tradugdo nossa)

http://www.chomsky.info/bios/2001----.htm

3 Claude Shannon ¢é considerado como o fundador da era da comunicacdo eletronica. Engenheiro e matematico
Americano, construiu as bases para a industria da computagio e telecomunicagdo. Depois que Shannon notou a
similaridade entre a algebra Booleana e os circuitos telefonicos, aplicou a algebra Booleana aos sistemas
elétricos no Massachusetts Institute of technology (MIT) em 1940. Em1942 se juntou a equipe do Bell Telephone
Laboratories. Enquanto trabalhava nos Laboratérios Bell formulou uma teoria explicando a comunicagdo da
informag@o e trabalhou no problema de uma transmissdo da informagdo mais eficiente. A teoria matematica da
comunicagdo foi o climax das investigagdes matematicas e de engenharia. O conceito de entropia foi um
importante aspecto da Teoria de Shannon, que ele demonstrou ser equivalente a uma diminui¢@o no conteudo da
informa¢do em uma mensagem (um grau de incerteza).
http://www.nyu.edu/pages/linguistics/courses/v610003/shan.html
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As novas tecnologias de informa¢8o e comunicagdo, que Barreto denomina intensas,
modificam aspectos fundamentais da informacio ¢ da comunicagio quando interferem na
qualificagdo do tempo e espaco no processo de emissdo, dos estoques e da recepgdo da
informacdo. Mas, como Santaella, o autor adverte:

Quando se fala em novas tecnologias de informagéo pensa-se de imediato no
computador, na telecomunica¢do e na convergéncia da base tecnoldgica, que
permitiram que todos os insumos de informagio fossem convertidos para
uma base digital, possibilitando, assim, seguir o mesmo canal de
comunicag¢do. Contudo, essas sdo pobres conquistas de apetrechos ilusdrios e
efémeros: conjuntos fantasmagodricos de fios, fibras, circuitos e tubos de raio
catodo. As reais modificagdes advindas das tecnologias intensas de
informagdo trouxeram ao ambiente um novo elaborar do conhecimento e
foram as modifica¢des relacionadas ao tempo e ao espago de sua passagem.
(BARRETO, 1998, p.8).

Fiel a sua abordagem baseada em estoques informacionais, a condi¢do apontada para a
mudanga de paradigma é, segundo Barreto, justamente a estocagem em um mesmo ambiente
de comunicag¢do de “itens de informagdo, memorias, meios de transferéncia e realidade de
convivio dos receptores da informacdo”. (BARRETO, 1998, p.8). Destaca-se que no
ciberespago a realizacdo das trocas informacionais tende a zero, ao tempo real, devido a
velocidade também tender ao infinito nas transferéncias. O mesmo acontece com o espago,
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levado ao que o autor denomina no texto “contigiiidade universal”: * [...] O vizinho com que
se tem afetividade informacional pode estar tanto na sala ao lado quanto na Finlandia. A
velocidade com que se comunica com cada um deles, para troca de informagdes, ¢
basicamente a mesma.” (BARRETO, 1998, p.9). Se o tempo ¢ proximo de zero, vive-se
nessas trocas um eterno presente. — o que Mafesolli teorizou como presenteismo. O autor
conclui com uma indagacdo sobre o futuro do pensamento, do desejo ¢ do julgamento nessas
novas configuragdes da informacéo, tempo e espaco. Termina propondo que as mudangas
devam, para significar, acontecer nas pessoas - ou seja, necessitam vivéncia coletiva.

O texto acima referido é de 1998, mas em As tecnologias de Informacdo e o
reposicionamento dos atores no setor, de 1997, Barreto ji postulava “uma modificagdo no
posicionamento dos agentes que operam as praticas informacionais”. Considerando o quadro
tecnologico e as mudangas conceituais que se relacionam de maneira indissociavel, redefine
informag¢do como “estruturas significantes com a competéncia de gerar conhecimento no
individuo, em seu grupo ou na sociedade.” (BARRETO, 1997, p.3). Estabelece uma relagdo
entre informacdo e conhecimento: - [...] “informa¢fo ¢ somente o que ¢é aceito e percebido
como tal, colocando o individuo em um estdgio melhor, consciente consigo mesmo e dentro

do mundo onde se realiza sua odisséia individual”. (BARRETO, 1997, p.3).
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A informagéo é colocada assim como agente mediadora que processa a alteragdo no
estado cognitivo do individuo: o conhecimento. “Esta modificacdo altera seu estoque de
saber: ou porque acrescenta novo saber, ou porque sedimenta saber ja estocado, ou porque
modifica saber anteriormente estocado”. (BARRETO, 1997, p.4). O direcionamento do texto
para a énfase na segunda funcdo das unidades e agentes intermediarios da informacdo ¢
também do interesse da presente tese: o foco na transferéncia da informagédo, na qual a sua
assimilacdo ocupa lugar central, pois possibilita o acesso ao conhecimento (sem ser dele um
estagio) ndo s6 para o individuo, mas para a sua ambiéncia. Como ressalva Barreto,
entretanto, todo o processo depende de uma realidade externa ndo homogénea, sujeita as
condi¢des econdmicas, politicas e sociais; e também sujeita as:

[...] diferengas individuais de grau de instrugdo, nivel de renda, acesso aos
cddigos formais de representacdo simbolica, acesso e confianga aos canais
de transferéncia da informagdo, estoque pessoal de conhecimento
acumulado, e competéncia na decodificacdo e codificacio de codigo
lingtiistico comum. (BARRETO, 1997, p.5).

Cabe ao profissional da informagao a acdo de harmonizar estes fatores para fazer valer
a informagdo o papel de possibilitadora de conhecimento no coletivo. Para isso, Barreto
considera necessario o reconhecimento das mudangas nos fatores tecnoldgicos, do que
denomina “tecnologia intensa em inovag@o e velozmente mutante”, hiper interatividade e
hiperconectividade, (BARRETO, 1997, p.5). Estas sdo verdadeiras palavras chave para
identificar as mudangas, que podem ser estruturadas como parceiras dos agentes da
informagdo, usuarios em geral, mas principalmente, dos profissionais na area. Define®* os
termos de maneira muito similar & de Lucia Santaclla e coloca o usuario da informacdo em
um papel ativo na constru¢io do saber especifico que busca.

Carlos Nepomuceno® retoma o texto de Barreto em As plataformas do conhecimento,

artigo publicado em 2007, em que chama a atencdo para a ligacdo que la se tece entre

* Hiperinteratividade representa a possibilidade de acesso em tempo real pelo usuério a diferentes estoques de
informag@o e as multiplas formas de interag@o entre o usuario, os estoques ¢ as estruturas de informagéo contidas
nesses estoques. A interatividade modifica a relagdo usudrio-tempo-informagao. Reposiciona os produtores da
informag@o, o acesso a informagdo sua distribui¢do e as proprias inscrigdes de informagdo. Hiperconectividade
se relaciona com a possibilidade do usuario de informagdo em deslocar-se no momento de sua vontade de um
espaco de informagdo para outro espago de informacdo. De um estoque de informagio para outro estoque de
informag@o. O usuario passa a ser o seu proprio mediador de escolha de informagdo, o determinador de suas
necessidades. Passa a ser o julgador da relevancia do documento e do estoque que o contém em tempo real,
como se estivesse colocado virtualmente dentro do sistema de armazenamento e recuperagdo da informagdo. A
hiperconectividade reposiciona a relacdo usuario-espago-informagdo. (BARRETO, 1997, p.5)
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desenvolvimento e acréscimo de bem estar e qualidade de convivéncia alcangados por meio
da informagdo. Cita neste sentido também a pesquisadora Isa Freire em A responsabilidade
social da Ciéncia da Informacao na perspectiva da consciéncia possivel, de 2004:

Com isso, crescem as possibilidades de serem criados instrumentos para
transferéncia efetiva da informacdo ¢ do conhecimento, de modo a apoiar as
atividades que fazem parte do préprio nucleo de transformacgio da sociedade.
(FREIRE, 2004, apud NEPOMUCENO, 2007).

E importante notar que esta retomada, no momento em que a rede mundial de
computadores se consolida como midia paradigmatica do século XXI, situa a media¢do da
informagdo em um ambiente de analise e atuacdo de “sistemas de conhecimento, nos quais
sistemas paralelos de (recuperacdo e armazenamento) de informag@o sdo parte do todo”
(NEPOMUCENQO, 2007, p.3).

A partir desse pressuposto, Nepomuceno trata a Internet como principal sistema de
suporte informacional contemporaneo, composta por elementos diversos, contendo e estando
contida em subsistemas. Estes desempenham papéis de maior ou menor importincia na
continua mudanga. Manter o equilibrio e a preservagdo de carater entre as partes, quando em
crescimento e expansdo nesta dindmica de continua mudanga, ¢ o que o autor denomina
“estabilidade dindmica”, emprestando a teorizagdo de Véania Maria Araujo em Sistemas de
informacdo: nova abordagem tedrico-conceitual (1995 apud NEPUMOCENO, 2007, p.4).
Quanto maior o sistema, mais dificil a manuten¢do deste equilibrio dindmico entre as partes e
mais provavel a aceleragdo em dire¢do ao caos e ao desequilibrio.

Nepomuceno lembra o pressuposto da cumulagdo levantado por Barreto, criando
intransponiveis problemas de forma e conteudo que tenderio a quebrar os estoques por
excedentes de informagdo ndo relevante.

O limite de crescimento do sistema de informacdo e seus subsistemas ja foi
atingido, e presencia-se no momento a transi¢do desse crescimento para a
saturacdo (que parece estar levando os processos do sistema a uma
estagnacdo, ndo concretizagdo): selecdo que ndo seleciona; indexagdo que
isola e mutila; organizagdo de arquivos que tém problemas quanto a sua
propria integridade fisica, problemas que se ampliam e repercutem no
armazenamento; imprecisdo e indeterminismo de andlise e negocia¢do de
questdes e perplexidades na disseminagdo/acesso ao documento. Nesse
contexto, nada resta a acrescentar quanto ao sistema de avaliagdo: os estudos
espelham, de maneira geral o gigantismo dos sistemas e insatisfacdo ¢ a

 Carlos Nepomuceno ¢é Professor do MBA de Gestdo de Conhecimento do crie/Coppe/UFRJ, Coordenador do
ICO, Instituto de Inteligéncia Coletiva, Doutorando em Ciéncia da Informagdo pelo Ibict, UFF. O termo
plataforma no titulo de trabalho citado refere-se ao conceito divulgado pela O’Reilly Media em 2004, derivado
de estudos comparativos que demonstravam transformagdes estruturais na Web e definiam a Web 2.0 como uma
plataforma de servigos.
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frustragdo do usudrio com a resposta que lhe ¢ fornecida pelo sistema,
(ARAUJO, 1995, apud NEPOMUCENO, 2007, p.4).

O sugerido nas proximas paginas do texto é que o momento atual marca o final da
periodicidade pertinente ao paradigma anterior, determinando descontinuar o sistema definido
como um continuo tornar-se incontinuo. Propde-se assim um novo paradigma tecnologico,
necessariamente em conjunto as agdes inter-relacionadas com o objetivo de garantir a
assimila¢io e absor¢do da informagio, que gera conhecimento e desenvolvimento interativo e
coletivo.

Para a autora da tese, a hipdtese que a analise de uma nova, muito mais fluida,
articulagdo imagética nas midias subentende, é que a Web, mais especificamente a Web 2.0,
ou Web social -como subsistema da nova tecnologia informatica- propde novissimas
configuragdes nas tecnologias do conhecimento e as distribui de maneira massiva. De forma
quantica e significativa, na medida em que agencia um novo sistema de codificagdo de
informagdo (o imagético pertencente a uma secundidade semiotica) mobiliza a necessidade do
aprendizado de um novo conjunto de capacidades nas sociedades que vivenciam os tramites
das informagdes permeadas por estas novas configuragdes.

Nepomuceno acentua em As plataformas do conhecimento que quando os sistemas
hegemodnicos mudam de forma, “criam um novo espirito na sociedade e induzem mudangas
sociais” (NEPOMUCENO, 2007, p.9). Por mais que em alguns mundos a realidade da rede
ainda esteja por ser firmada, ndo se pode negar que a Internet, e nela a Web, estdo se tornando
hegemonicas como sistemas de informag¢do no mundo globalizado. Nepomuceno questiona a
seguir, com propriedade:

Controversas, entretanto, sdo a natureza e o escopo dessas mudancas sociais
e culturais, a partir de cada um desses genomas, espacos, ambientes. Uma
pergunta necessaria passa a ser: esses sistemas sdo agentes ou indutores
desse processo de mudanga? (NEPOMUCENO, 2007, p.9).

Conclui que as novas técnicas de produgdo, informagdo e comunicagio pela rede sdo
um “agente catalisador”, como foi a escrita. O sistema e subsistemas por elas determinados
sd0 responsaveis por impulsionar mudan¢as sociais, embora ndo necessariamente seus
originadores, pois ao contrario, “sdo necessarias determinadas condigdes sociais e culturais
favoraveis para se disseminar o conhecimento, a partir de um novo meio”. (NEPOMUCENO,
2007, p.9).

Se a chegada do livro impresso na Europa no foi homogénea, ndo o é, tampouco, a
dissemina¢do da Web como tecnologia colaborativa no mundo contemporaneo; nenhum

avanco técnico deve ser considerado a priori. Acrescenta:
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Fischer recorda que o livro impresso despertou a alfabetizag¢do, que implicou
em mais instru¢do da populagdo, sendo um impulsionador do progresso,
“onde havia riqueza, havia escola; onde havia escolas, havia mais instrucdo;
e onde havia mais instrugdo, rapidos avangos ocorriam em toda area de
atuac@o humana” (Fischer, 2005). E ainda que “os que sabiam ler, ao longo
da historia, ocuparam as terras mais valiosas do mundo”, (Fischer, 2005,
apud NEPOMUCENO, 2007, p.10).

Por estas consideragdes, os sistemas hegemonicos de conhecimento sfo plataformas
de conhecimento. No caso da Web social, Plataforma de Conhecimento da Rede Colaborativa,
que introduz no conceito uma nova dimensdo tecnologica na difusdo de informagdo e
conhecimento e na coletivizacdo das conquistas cognitivas anteriores. No tempo, da mesma
forma necessariamente heterogénea, estas alteram a organizagao social.

Novas tecnologias de informagdo e conhecimento alimentam, na opinido de
Nepomuceno, o interesse publico pela propria histéria do conhecimento e informagao, o que
pode ser decisivo na pratica de uma “desfamiliariza¢cdo” daquilo que € inconsciente e familiar,
fruto dos habitos e dos paradigmas assumidos de ha muito (BURKE, 2003 apud
NEPOPMUCENO, 2007, p.10). O estranhamento pode fornecer o distanciamento
imprescindivel para a comparagio entre os sistemas. E o campo das Ciéncias e,
particularmente, o da Ciéncia da Informag¢@o, que assim é requisitado a participar da nova
conceituagio. Nos capitulos subseqiientes, poder-se-a localizar neste sentido a proposigdo de

Nepomuceno também no contexto da semidtica, na teoria da auto-organizagdo dos sistemas e

das ciéncias cognitivas.

2.1 Sistemas dindmicos cadticos

E preciso ter caos e frenesi dentro de si para dar a luz uma estrela dancante
Friedrich Nietzsche

Bresciani Filho e D’Ottaviano definem o conceito de sistema, em Sistema dinamico
caotico e auto-organizacdo, de 2004, como: “uma entidade unitaria, de natureza complexa e
organizada, constituida por um conjunto néo vazio de elementos ativos que mantém relagdes,
com caracteristicas de invaridncia no tempo que lhe garantem sua propria identidade”
(BRESCIANI FILHO E D’OTTAVIANO, 2004, p.239). Este conjunto ¢ denominado
universo do sistema, que contém os elementos, denominagdo para as partes, componentes,
atores e agentes realizadores das diversas atividades, da condugio dos processos e operagdes e
da producdo dos fenomenos, transformacdes etc. Aos elementos sdo atribuidos “ [...]
predicados e qualidades que podem ser expressos por pardmetros varidveis ou constantes.

”(BRESCIANI FILHO E D’OTTAVIANO, 2000, p.285):
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Cada parametro, variante ou invariante, pode assumir valores para descrever
o estado do elemento. Esses valores determinados sdo estabelecidos pelas
caracteristicas do elemento, pelas relagdes do elemento com outros
elementos e pelas descri¢cdes externas dos elementos. Os elementos podem
ser distinguidos entre si pela diversidade ou pela multiplicidade de suas
caracteristicas individuais e relacionais, e podem ser classificados em trés
grupos principais: elementos de importacdo (ou de entrada) do sistema,
elementos dos processos de transformagdo interna do sistema e elementos de
exportagio (ou de saida) do sistema. (BRESCIANI FILHO E
D’OTTAVIANO, 2004, p.239)

Em geral, um sistema, que pode conter subsistemas, ¢ concebido por um sujeito, mas
pode ser disposicional, ou ndo ter existéncia atualizada, segundo os mesmos autores em
Conceitos basicos de Sistémica®® de 2000: « [...] Nesse sentido, a interpretagdo da existéncia
de sistemas, independentemente de um sujeito, ndo é incompativel com a existéncia de
sistemas, como decorréncia de interpretagdo por um determinado sujeito.” (BRESCIANI
FILHO E D’OTTAVIANO, 2000, p.284).

Um sujeito externo ao sistema pode buscar conhecimento por meio de estudo,
observacdo, analise, experimentagdes e compreensdo, exercendo processos cognitivos
analiticos e sintéticos por meio das explicagdes e representagdes que realiza a partir dele. No
momento de observagdo, mesmo que passiva, cria-se um relacionamento entre sujeito e objeto
que interfere no sistema.

Sistemas constituem-se de estruturas que possuem uma funcionalidade; evoluem a
partir de estados ou situagdes observaveis de uma perspectiva externa, mas decorrentes de
comportamentos dos elementos internos do sistema ao se relacionarem com o meio. Se estas
mudanc¢as se mantém constantes, caracterizam um sistema linear para o observador externo e
efeitos proporcionais aos estimulos que os causam.

Porém a tipologia do sistema aqui identificado é a de sistema dindmico ndo linear,
aberto e caotico, em que estes efeitos podem ndo ser proporcionais aos estimulos e as
mudangas nos estados subseqiientes do sistema. Tém uma dependéncia ndo linear do tempo,
efetuando constantes trocas com o meio, de forma aleatdria; [...] mas tem “efetivamente um
comportamento dominantemente conduzido por regras deterministicas, mesmo quando ocorre
aleatoriedade” (BRESCIANI FILHO E D’OTTAVIANO, 2004, p.242).

O caos determinista se diferencia do que se denomina caos entropico, pois o
primeiro apresenta periodicamente o aparecimento € o desaparecimento de
comportamentos com padrdes organizados — com possibilidade de
previsibilidade de comportamento ao longo do tempo — e o segundo evolui

2 AL 1 . e qe ~ . [ .
® Sistémica é definida no texto como disciplina que estuda nogdes, conceitos e defini¢des fundamentais que
fazem parte da ciéncia dos sistemas.



33

de modo a provocar a descaracterizagdo da organizagdo do sistema.
(BRESCIANI FILHO E D’OTTAVIANO, 2004, p.242)

Nos sistemas dindmicos caoticos, os processos podem ocorrer simultaneamente de
forma em parte organizada, esperada e deterministica, € em parte desorganizada, inesperada e
aleatoria, como demonstram os autores. Se o sistema ¢ hipersensivel as condigdes iniciais,
pode haver uma transigdo de comportamento organizado para cadtico. O que determina a
definicdo de estabilidade ou instabilidade, ¢ mesmo do caos, ¢ a resposta do sistema as
perturbagdes, que pode manter-se controlada, ou em um crescente de perturbagdo, marcada
por pontos de bifurcacdo. Ou ainda, se as perturba¢des forem freqiientes, os cenarios de
transi¢do serdo dependentes dos parametros de controle.

Os chamados parametros de controle induzem mudancas qualitativas nas relagdes
entre as varidveis e conduzem o sistema para diferentes padrdes, sem que esses
pardmetros sejam dependentes desses padrdes. Os pardmetros de controle comandam
o comportamento do sistema dindmico (como a freqiiéncia natural de oscilagdo ¢ o
fator de amortecimento em um oscilador harmoénico amortecido). Para um
determinado valor de pardmetro de controle, denominado critico, o sistema perde a
estabilidade estrutural e sofre uma bifurcacdo, e o diagrama de fases muda
qualitativamente, com o aparecimento e desaparecimento de pontos. (BRESCIANI
FILHO E D’OTTAVIANO, 2004, p.250)

E importante destacar que o significado de caos neste contexto ndo ¢ aquele da
mitologia ou do senso comum, em que a total falta de ordem determina um estado dramatico
de catastrofe e faléncia de um sistema anteriormente ordenado. Na Ciéncia, o termo passa a
ser interpretado como alguma falta de ordem ou bem da ordem pré-estabelecida pelos padrdes
anteriores. Norbert Wiener’’ e Claude Shannon, no final da década de 1940, ja fizeram uso do
conceito de um ou de varios estados de caos quando em um sistema havia uma alimentacio
aleatéria de moléculas, no caso da cibernética; ou na interferéncia aleatoria de ruidos na
Teoria da Informacao.

Caos, instabilidade e aleatoriedade tem sido a partir de ent3o relacionados, levando a
um novo léxico de denominagdes, entre elas, progressdes aleatorias do tempo, arranjos
aleatdrios do espago, complexidade e fractalidade. No referente a instabilidade, logicamente,
um sistema instavel tem mais tendéncias a entrar em estado de caos e entropia do que
sistemas estdveis, que, jA por sua natureza, tendem a suportar melhor as perturbacdes, se

reequilibrando prontamente.

2" Norbert Wiener, laureado em matematica, fisica e biologia, professor de matematica do Massachussets
Institute of Technology (1932 — 1960) criou o moderno conceito de cibernética em 1945, e colocou em foco neste
ambito os dois importantes conceitos de feedback e da transmissdo da informagao.
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Mitchell Feigenbaum® definiu primeiramente caos como sendo o momento de uma
situacdo com certa linearidade, em que fendmenos passam da ordem para o caos
repentinamente, mudando sua direcdo e desorientando possiveis previsdes e calculos.
Sistemas caoticos podem derivar tanto de sistemas simples quanto complexos:

[...] Enquanto os varios obstaculos em um sistema, como fontes restritas
podem permitir a ele mover-se regularmente em um espago suave, seu
movimento cadtico encontra-se em um subespago altamente complicado —
um assim chamado — “atrator estranho”. Usando computadores e
inventando matemadticas, o Dr. Feigenbaum construiu uma completa e
precisa descricdo matematica de sistemas durante sua transicdo da ordem
para a desordem — por exemplo, uma torneira pingando de um fluxo
uniforme para um fluxo erratico. A matematica que subjas a esta mudanca ¢
verdadeira para todos os sistemas que passam por este “ponto de mudanga”
principio de caos, com todos os detalhes de escala identicamente
independentes de uma natureza precisa de sistema, incluindo populacdes
flutuantes animais, sinais elétricos em circuitos, lasers e varias reag¢des
quimicas. (THE ROCKFELLER UNIVERSITY, 2005, p.01, tradugio nossa)

Para Feigenbaum, um fractal ¢ um “objeto complexo construido hierarquicamente de
detalhes muito precisos, todos similares, independentemente da redugdo de suas escalas”
(THE ROCKFELLER UNIVERSITY, 2005, p.01, tradugdo nossa). Tais formagdes espaciais,
ou mesmo formagdes complexas temporais, podem ser descritas por regras matematicas
denominadas “fungdes de escala” e as evolu¢des de um objeto podem ser repetidamente

replicadas:

Nesta circunstancia, o objeto produzido é de “escala invariante”,
significando que a medida que ele evolui de um dado tamanho, seus detalhes
se mantém proporcionais a aquele tamanho, e assim, fractais. Observando
sistemas desta perspectiva, o Dr. Feigenbaum fez importantes contribui¢des
para numerosos campos, incluindo a cartografia: Como consultor do
Hammond Corporation, ele desenvolveu técnicas que permitem a
computadores desenhar mapas de qualidade de arquivo, com acurdcia sem
precedentes, usando um conjunto de dados de somente uma alta e fixa
resolucdo .(THE ROCKFELLER UNIVERSITY, 2005, p.01, tradugdo
nossa)

29 . . , ~ L, .
Edward Lorenz®’ identifica também uma ordem nio aleatéria em casos de aparente

aleatoriedade, como o do péndulo:

* Mitchell Feigenbaum — pioneiro na ciéncia do “caos,” a matematica dos sistemas dinamicos erraticos —
objetos com comportamento imprevisivel e geometria “fractal”.

» Bdward Lorenz é professor de meteorologia do MIT que escreveu o primeiro papel claro sobre o que veio a
ser conhecido como Caos. O ensaio tinha o titulo de Deterministic Nonperiodic Flow e foi publicado no Journal
of Atmospheric Sciences em 1963 (THE ESSENCE OF CHAOS de Edward Lorenz) University of Washington
Press 1993. ISBN 0-295 97514-8

(http://www1.dragonet.es/users/markbcki/lorenz.htm)
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[...] uma seqiiéncia aleatdria ¢ simplesmente aquela na qual qualquer um dos
varios eventos possiveis pode ocorrer em seguida, mesmo que o evento nio
ocorra necessariamente. O que realmente € possivel de acontecer em seguida
depende, do que ocorreu anteriormente. (LORENZ, 1997, tradugio nossa).

A aleatoriedade, que pode ser identificada entdo como a auséncia de determinismo,
pode também estar relacionada a eventos sensivelmente dependentes de condigdes iniciais; a
teoria ficou conhecida como efeito borboleta a partir de 1972, quando Lorenz divulgou o
artigo O bater de asas de uma borboleta no Brasil desencadeia um tornado no Texas?. Doze
anos antes, Lorenz havia percebido, por meio de um acaso do empirismo laboratorial, que
algo imprevisivel pode determinar altera¢des turbulentas € mesmo entropia (caos interno) em
um sistema meteoroldgico. Entropia, associada ao segundo principio da termodindmica, esta
ligada a irreversibilidade direcionada pelo tempo. Nao pode ser controlada, portanto. Essa
verificagdo provou-se extensiva a outras situagdes, tornando-se assim uma teoria.

Uma visdo anterior de um momento classico da ciéncia, em que havia aparente
controle da ordenagdo de mundo, d4 lugar, a partir de meados do século XX, a uma aceitacio
da falibilidade e a tentativas diversas de assimilar a imprevisibilidade e as possibilidades de
situacdes cadticas, ndo controlaveis, mesmo nas ciéncias exatas.

Inferiram-se, a partir desta consciéncia de falibilidade, conceitos como o de atrator
estranho®’, que pode ser graficamente representado como ferraduras e fractais de formas
irregulares. Esta terminologia surgiu na década de 1970, usada por David Ruelle e Floris
Takens,”' primeiramente para referir-se a objetos de dimensdes nio inteiras, a que Benoit

Mandelbrot’* denominou posteriormente de fractais.

30 0 fisico e matematico belga David Ruelle,(1935), estudou fisica na Université Libre de Bruxelles, obtendo um
Ph.D. em 1959; pesquisando a matematica envolvida nos calculos da turbuléncia, fendmeno enraizado na teoria
do caos, em 1971 chamou determinados resultados graficos persistentes que visualizou de “atratores estranhos”.
Atratores é assim o nome dado aos desenhos que aparecem nos graficos, quando aqueles apresentam uma dada
tendéncia repetitiva. Desde 2000, ele ¢ Emeritus Professor no THES e professor visitante na Rutgers University

3! Floris Takens — (1940 - Holanda) Obteve o seu Ph.D. em 1969 com tese que investigou a relagdo entre pontos
criticos de fungdes estaveis e a categoria de Lusternik-Schnirelman. A teoria dos sistemas dindmicos se tornou
seu principal campo de interesse cientifico. Apontado como professor titular na University of Groningen em
1972. Suas principais contribui¢des para os sistemas dindmicos sdo relacionadas com a interpretagdo da
turbuléncia, o desdobramento genérico de singularidades, a interpretacdo de séries temporais em termos de
sistemas dindmicos ndo-lineares e as analises de bifurcagdes homoclinicas.
http://www.abc.org.br/english/orgn/acaen.asp?codigo=ftakens

32 Benoit Mandelbrot - Nasceu na Polonia em 1924. E em grande parte o responsavel pelo atual interesse na
geometria fractal. Demonstrou como fractais podem ocorrer em muitos locais diferentes tanto em matematica
quanto em qualquer lugar na natureza.
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Por obra dos atratores estranhos, pode-se também criar, adotando perspectiva otimista,
uma nova ordem. E o caso dos atos criativos, que criam ou mesmo se valem de situagdes de
caos e ruptura para reestruturar seus universos de inscri¢do. A nova ordem gerada pelos
atratores estranhos, como subsistemas dindmicos magnéticos, demonstra que had certa
regularidade imersa no caos, dificil de apreender, mas algumas vezes previsivel por uma
mente treinada ou atenta aos sintomas de tal caos: as praticas criativas podem ser entendidas
como buscas que levam em boa conta as situagdes caoticas, nas quais um momento de insight
decorre da conjun¢@o catalisadora de atratores, que a autora deste trabalho acredita
informacionais, e n3o meramente inspiracionais.

Isto porque informagfo formal e/ou conteudistica articuladas fazem um sistema maior
do que sua simples soma como partes de um todo, com resultados estéticos particulares
dependentes dos codigos das fontes de alimentacdo. Assim, as midias pos- vanguardistas sdo
repositorios desses atratores, que para serem conjugados necessitam de uma selegio.
Consequentemente, de uma intencionalidade dependente de atitudes logocéntricas baseadas
em consisténcia pensamental do tipo causa, efeito e memoria, tanto quanto precisam do
momento do click magnético (o momento auto-organizado da  conjungdo
informagao/inspiracdo) dos atratores. A intencionalidade fornece as energias e os objetivos, e
para tanto determinadas abordagens sfo mais eficientes do que outras. Discernimento ldgico ¢
o espago das escolhas.

No campo das teorias cientificas que buscam explica¢des para os atos criativos
influenciadas pela coeréncia da perspectiva sistémica -disciplinas das ciéncias bioldgicas,
humanas e exatas (biologia, neurologia, psiquiatria, psicologia, pedagogia, lingiistica,
engenharia, odontologia, ciéncias da computacio, ciéncia da informagio e outras)- passaram a
estudar os processos cognitivos. Procuram principalmente demonstrar que os processos
mentais s3o formatados por meio de historias, ndo existindo experiéncias objetivas, pois todas
as percepcdes tém imagens caracteristicas (lugar, inicio, fim e ambiente) que interferem na
objetividade da percepcdo: a percep¢do opera somente sobre diferencas, sobre a informacao
de diferencas que podem ser vistas como anomalias ou surpresas no descortinamento dos
padrdes. Os objetos sdo criagdes das mentes individuais que interseccionam diversos padrdes,
e as experiéncias a partir destas vivéncias sdo subjetivas (BATESON, 1986, p.37), e ndo
objetivas. Tornam a correspondéncia exata entre o descrito e a descri¢do sempre inatingivel -
sem contexto, palavras e agdes ndo tém qualquer significado.

E significativo o fato de que toda a percep¢io — toda percepgdo consciente —
tem imagens caracteristicas. Uma dor se localiza em algum lugar. Tem um
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inicio, um fim, uma localizagio ¢ se sobressai em um ambiente. Estes sdo os
componentes elementares de uma imagem. (BATESON, 1986 p.37)

O pensamento ¢ a evolugdo também sdo, para Bateson (1986)*°, processos
estocasticos e a unidade final é estética: “ela se tornard um tema em suas mentes € na minha, e
tera valor estético”. (BATESON, 1986, p. 35). Visto como um sistema de principios
sensoriais, 0 homem estabelece suas relagdes com o mundo por meio de planos de contato por
um principio de economia, elegendo o modo icdnico por sua conveniéncia, razdo pela qual
também divide o universo em partes e conjuntos. Bateson propde que:

[...] nos processos estocasticos sejam de evolucdo ou de pensamento, o novo
s6 pode ser extraido do acaso. E para tirar o novo do acaso, se e quando
ocorre ele se mostrar, ¢ necessario um tipo de maquinaria seletiva para
explicar a persisténcia da nova idéia. Deve ser obtida alguma coisa como
selecdo natural em toda sua banalidade e tautologia. Para persistir o novo
deve ser de um tipo tal que resista mais que as alternativas. O que dura mais
entre ondulagdes do acaso devera durar mais do que as ondula¢des que ndo
duram tanto. (BATESON, 1986, p. 52).

Faz-se necessario neste ponto uma pausa para introduzir a conceituagdo da
terminologia modo iconico. Eleito como medida economica pelos planos de contato significa,
neste contexto, a formatacdo do pensamento em imagens ou padrdes mentais, que Antonio
Damasio (2000) define, distinguindo as terminologias imagem e padrdo mental em seu

emprego em neurociéncias dos significados de uso genérico comum:

[...] padrdes mentais com estrutura construida com os sinais provenientes de
cada uma das modalidades sensoriais — visual, auditiva, olfativa, gustatoria,
e sOmato-sensitiva. A modalidade somato-sensitiva (a palavra provém do
grego soma, que significa corpo), inclui vérias formas de percepgéo: tato,
temperatura, dor e muscular, visceral e vestibular. A palavra imagem ndo se
refere apenas a imagem “visual”, e também ndo ha nada de estatico nas
imagens...[...] (DAMASIO, 2000, p-402)

Néo sdo, portanto, as imagens externas ao individuo as definidas aqui, mas o proprio
processo do pensar, em que absolutamente tudo se constitui de imagens em a¢@o; imagens
divididas em conscientes e inconscientes e por meio das quais se “retratam processos €
entidades de todos os tipos, concretos e abstratos” (DAMASIO, 2000, p-402). As imagens

também “retratam”,

[...] as propriedades fisicas das entidades e, as vezes imprecisamente, as
vezes ndo, as relagdes espaciais ¢ temporais entre entidades, bem como as
acdes destas. Em suma, o processo que chegamos a conhecer como mente
quando imagens mentais se tornam nossas, como resultado da consciéncia, é
um fluxo continuo de imagens, e muitas delas se revelam logicamente

3 Bateson, biologo e antropologo de formacio, distanciou-se da antropologia tradicional no final dos anos
quarenta, estudando psicologia, biologia comportamental, evolugdo, teoria dos sistemas, e cibernética, e
trabalhando na criacdo de uma sintese teodrica a que ele referiu-se como “uma ecologia da mente”.
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relacionadas. O fluxo avanga no tempo, rapido ou lento, ordenadamente ou
aos trambolhdes, e as vezes ndo uma, mas varias seqiiéncias. As vezes as
seqliéncias sdo concorrentes, outras vezes convergentes e divergentes, ou
ainda sobrepostas. Pensamento ¢ uma palavra aceitavel para denotar esse
fluxo de imagens. (DAMASIO, 2000, p. 402, 403)

Seres humanos, e mesmo alguns animais, produzem imagens acordados ou dormindo,
sonhando e incessantemente introjetando objetos externos de toda sorte (de pessoas a lugares,
a uma dor de dente, a imagens auditivas, visuais etc). No processo, um modo promove a
ativacdo de outro; os conceitos se completam e se traduzem, de forma que possam ser
exibidos mentalmente transformando absolutamente todos os simbolos concebiveis em
imagens, inclusive o que Damasio denomina residuo mental:

Até mesmo os sentimentos que constituem o pano de fundo de cada instante
mental sdo imagens, no sentido exposto acima: imagens sOmato-sensitivas,
ou seja, que sinalizam principalmente aspectos do estado do corpo. Os
sentimentos que, repetidos obsessivamente, constituem o Self no ato de
conhecer ndo sio excegdes. (DAMASIO, 2000, p. 404)

As imagens tornadas conscientes sdo percebidas como aprendizado. Mas ha outras,
pertencentes a niveis mais profundos do subconsciente, em que habitam as imagens para as
quais ndo se atentou; e ha um nivel em que estdo situados os padrdes neurais e suas relagdes,
nos quais estdo localizadas todas as imagens, conscientes ou ndo. Em mais um outro nivel, no
qual se fundamentam os mecanismos neurais para a operacionalidade do processo descrito
acima (manuten¢do dos registros na memoria) reside “um tipo de mecanismo neural que
incorpora disposi¢des implicitas, inatas e adquiridas”. (DAMASIO, 2000, p.404)

Damasio convenciona ainda o termo representagdo como sindnimo de imagem mental
e padrido neural, formas pela qual interagem e se introjetam os estimulos exteriores sem
necessidade de fidelidade de correspondéncia com a realidade externa representada (de copiar
sua aparéncia), mas correspondentemente as mudancas provocadas nos individuos pela
interagdo, como um mapeamento:

[...] significa simplesmente “padrio que € consistentemente relacionado a
algo”, quer se refira a uma imagem mental, quer a um conjunto coerente de
atividades em uma regido cerebral especifica (DAMASIO, 2000, p. 405).

Esse mapeamento mobiliza momentaneamente os sinalizadores, 6rgios externos
sensoriais e motores e regides mais profundas de circuitos neurais especificos, para cada
situacdo interacional. A situacdo ¢ entdo memorizada para constituir um acervo disponivel
(estoque, para Bateson). Pela semelhanga de estrutura na fisiologia entre individuos
diferentes, uma parte dos resultados das percepgdes lhes é comum, de onde surgem as

convengdes (padrdes) que permitem a comunica¢io do que é experienciado. Entretanto, o que
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¢ comum ndo ¢é necessariamente idéntico, como o mapa ndo corresponde exatamente ao
mapeado. Pois é no espaco desta fenda entre significante e significado que cada cérebro
trabalha como sistema vivo criativo, processando informagdes de maneira Unica, usando
parametros proprios e comuns. Esse espaco de criatividade é também a parte que ainda
permanece envolvida em mistério na produgdo das imagens mentais:
Assim, as imagens originam-se dos padrdes neurais, ou mapas neurais,
formados em populagdes de células nervosas, ou neurdnios, que constituem
circuitos ou redes. Contudo, existe um mistério com relacdo a como as
imagens emergem de padrdes neurais. Como um padrdo neural se torna uma
imagem é uma questdo que a neurobiologia ainda néo resolveu. (DAMASIO,
2000, p. 407).

Pode-se facilmente identificar as semelhangas entre os postulados de Damasio (2000)
¢ Bateson (1986), em relacdo aos sistemas de integracdo informacional desenvolvidos pela
atividade cerebral na criagdo de imagens mentais. Ainda segundo Bateson (1986), padrdo ou
informacdo, dado seu carater polissémico e polifénico, podem ser facilmente absorvidos pelo
acaso, ¢ as mensagens deixam de ser mensagens se ¢ quando ndo se pode 1é-las.

Porém, toda regularidade para ser significativa - mesmo para ser reconhecida como
padrdo - deve ter regularidades complementares; talvez habilidades, e essas habilidades sdo
tdo imperceptiveis quanto os proprios padrdes. Quem recebe a mensagem deve criar o
contexto — a habilidade de receber é esse poder de criar contextos (co-evolugdo) por meio de
aprendizagem ou do ataque do acaso. Os individuos devem estar preparados para a chegada
do acaso, da descoberta apropriada, para que os seus componentes se tornem informacéo,
nova-epigé€nese (ou informacao nova), mais evolucio e aprendizado.

Por outro lado, tais individuos sfo inseridos em um mundo de significados pelos
habitos que lhes propiciam sensagdo de pertencimento (t0 belong to). O processo de
transmissdo de cultura é uma espécie de hibridismo entre as duas esferas. Ao criar sistemas
signicos, 0 homem passa a ser regulado por meio dos cddigos culturais, que sdo programas de
controle biocibernéticos, onde a cultura ¢ o elemento programador e também programa,
informacao.

A compreensdo de produgdo simbdlica de uma sociedade se da pela andlise
das trocas informacionais que ocorrem tanto no interior de uma dada
organiza¢do, como entre diferentes estruturas. Além de transmitirem um
determinado contetdo, as intera¢gdes entre diferentes mensagens possuem
uma fungdo bem mais abrangente, pois as transferéncias informacionais
estabelecem-se como pardmetro de regulacdo, que visam manter a inteireza
de um dado sistema, combatendo a tendéncia degenerativa de uma
informa¢do em transito. A continua retroalimentag¢@o realizada pelas trocas
informacionais garante a eficiéncia das mensagens no intuito de assegurar
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uma séric de invariaveis dentre um conjunto de variaveis mantidas no
interior de um sistema. (OLIVEIRA, 1998, p.02)

Bateson, ja em 1949, associou-se aos pesquisadores Warren McCulloch, John von
Neumann, Claude Shannon e Norbert Wiener entre outros, todos presentes na criagdo da
teoria cibernética®®, cujas idéias, denotadamente, informam suas novas pesquisas>>. Em 1974
Bateson postulava que, como resultado dos avangos na cibernética®® e matematica, muitas das
outras areas do pensamento mudaram totalmente.

Ele busca juntar estes avangos para apresentar uma alternativa para as
correntes teorias ortodoxas de evolugdo, enfatizando o papel da informacéo,
ou seja, da mente, em todos os graus, da biologia a genética, a ecologia e da
cultura humana a patologia da esquizofrenia. No lugar da seleg¢@o natural dos
organismos, Bateson considerou a sobrevivéncia dos padrdes, idéias e
formas de interagdio. (BROCKMAN, 2004, p. 01, tradugdo nossa).

Bateson afirmava entfo, em discussdes com Brockman, o deslocamento do foco da
sobrevivéncia das criaturas para a sobrevivéncia das suas idéias, implicando-se ai um
deslocamento na dicotomia paradigmatica que lhe era contemporénea, entre natureza e
cultura:

Qualquer proposi¢do descritiva que permaneca verdadeira por longo tempo
sobreviverd as outras proposi¢des que ndo sobrevivam por este tempo. O
deslocamento de foco da sobrevivéncia das criaturas para a sobrevivéncia
das idéias que sdo imanentes nas criaturas (nas suas formas anatomicas e nos
seus inter-relacionamentos) proporciona um ponto de vista totalmente novo a
ética evolucionaria e a filosofia. Adaptacdo, propdsito, homologia, mudangas
somaticas, e mutagdo, todos tém um novo significado com esta mudanga na
teoria. (BROCKMAN, 2004, p. 01, tradu¢do nossa).

* Fervilhante movimento transdisciplinar, cujo principal cenario foram as Conferéncias Macy, num total de dez,
realizadas entre 1946 e 1953, sob os auspicios da fundacdo filantropica americana Josiah Macy Jr. Essas
conferéncias foram concebidas e coordenadas, principalmente, pelo neurocientista Warren McCulloch, e
freqiientadas por pesquisadores do porte de Gregory Bateson, Margareth Mead, Roman Jackobson, Norbert
Wiener [...] Esse movimento ndo dispunha de um centro académico ou de pesquisas no qual seus
protagonistas se reunissem e no qual suas idéias fossem primariamente desenvolvidas. (MAGRO, 2002, p.2-3).

% Segundo Rapport ¢ Overing (2000, p. 102-115), a participagdo de Bateson nos circulos da cibernética teve
grande influéncia no seu trabalho e ele ¢ considerado um dos fundadores do pensamento cibernético nas ciéncias
sociais. Influenciado pela descoberta apresentada por Wiener de que "o conceito social-cientifico de 'informagao’
e o conceito natural-cientifico de 'entropia negativa' eram de fato sindnimos", Bateson desenvolveu teorias nas
quais as relagdes sociais poderiam ser vistas como "comunicagdes entre membros co-dependentes cuja interagdo
habitual ¢ caracterizada por circularidades, oscilagdes, limites dindmicos e feedback". (KIM, 2004, p.203,
tradugdo nossa)

36 O projeto de tratar na ciéncia questdes de interesse tradicionalmente confinado a filosofia, como o estudo da
mente e do conhecimento, e, ainda, que isso fosse feito numa abordagem que congregasse inimeras disciplinas,
que se pretendesse universal, que dependesse da postulagdo de sistemas funcionais especializados, tomando as
ciéncias da natureza como paradigmaticas do conhecimento cientifico verdadeiro - portanto o modelo a ser
seguido - sdo alguns dos elementos que nos permitem falar das ciéncias cognitivas como aparentadas com a
cibernética. (MAGRO, 2002 p.2-3)
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A proposicdo cosmologica de Bateson coincide em grande parte com a do
perspectivismo, advindo das propostas epistemoldgicas de Nietzsche (vontade de poténcia)’’ e
com a do pragmatismo de Pierce®®, de influéncias Hegelianas (liberdade de op¢do). Partindo
do principio de que ao conhecimento nio corresponde necessariamente uma verdade, nogéo
mais moral e socio cultural do que epistemologica, o perspectivismo e o pragmatismo
aproximam-se quando buscam contextualizar, relacionar para entender os mecanismos da
existéncia e funcionamento dos sistemas, a partir da informagdo. Assim, conjugam-se as
diversidades em uma unidade natural, considerando como realidade um todo constituido de
internalidades e periferias, igualmente significativas na sua constituicdo. Nestas visdes, 0
conjunto relacional universal ndo distingue causalidade e racionalidade como nos modelos
cartesianos e darwinistas.

A base do pensamento de Bateson e suas influéncias da cibernética foram estendidas
ao nascente movimento que gerou as atuais Ciéncias Cognitivas. A partir dos estudos do
grupo de Bateson, que se reuniu no inicio do século XX, e de outros que
contemporaneamente a ele empreendiam esfor¢os de compreensdo do mecanismo cerebral,
multiplicava-se o interesse por pesquisas na area. Interesse que em denotado crescimento
depois do final da Segunda Guerra Mundial e na década de cinqiienta, ganhou contornos ainda
mais definidos nos anos 1960-1970 gracas ao conceito de representacdes internas e das
operagdes de cunho computacional sobre essas representacdes. Com avangos significativos
nas décadas de 1980 e 1990, um sem numero de trabalhos cientificos em campos associados
voltou-se para o funcionamento do cérebro e sua interagdo com o0s novos sistemas de
informagéo e comunicagdo. Neles a cogni¢do traduz-se por um processo de manipulagdo de
representagdes regido por algumas regras operacionais. Vislumbra-se a partir dai, uma
tendéncia de analise em que se desloca a inteligibilidade dos conteudos informacionais
veiculados nas diferentes formatacdes proporcionadas pelas novas tecnologias, para os

processos cerebrais acionados pelas diversas situagdes de interagdo. Os seres humanos sio

37 Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844 — 1900) Filésofo alemdo do século XIX, com sélida formagdo classica
no pensamento grego antigo, especialmente nos Pré-socraticos, leitor de Schopenhauer e com Marx e Freud, um
dos autores mais controversos na historia da filosofia moderna; Foucault e Deleuze sdo seus leitores. Para
Nietzsche a moral, kantiana ou hegeliana, e até a catharsis aristotélica sdo caminhos para se subtrair a plena
visdo auténtica da vida. Para ele a vida s6 se pode conservar e manter-se através de imbrica¢des incessantes entre
os seres vivos, através da luta entre vencidos que gostariam de sair vencedores e vencedores que podem a cada
instante ser vencidos e por vezes ja se consideram como tais. Neste sentido a vida é vontade de poder ou de
dominio ou de poténcia. Hostil ao racionalismo que refuta como pura irracionalidade.

*® Charles S. Peirce foi matematico, astronomo, quimico, gedgrafo, pesquisador, cartégrafo, metrologista,
espectroscopista, engenheiro, inventor; psicologo, fildlogo, lexicografo, historiador das ciéncias, economista,
estudante de medicina por toda a vida; revisor de livros, dramaturgo, ator, escritor; fenomenologista,
semioticista, logico, retdrico e metafisico, que pretendeu elaborar uma légica da ciéncia que relaciona signos e
seus objetos, propiciando assim a defini¢do do significado preciso de um conceito, verificavel por experiéncia.
Para Peirce "a fun¢do do pensamento é produzir habitos de a¢do" e "o que da sentido a uma determinada coisa ¢
apenas o conjunto dos habitos que a envolvem".
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encarados como sistemas que processam ¢ armazenam informagdes recolhidas por meio dos
orgios dos sentidos; processadas e armazenadas para utilizagdo posterior na producio de

resposta comportamental inteligente.

2.2 Midias pés-vanguardistas, Semidtica e Cultura

E a teoria que decide o que podemos observar.
Albert Einstein

Se o que se vé estd condicionado aquilo que se aprende a ver por meio de habitos
individuais e sociais do olhar ¢ de mecanismos ¢ instrumentos disponibilizados pela cultura
em que esta inserido o individuo, deve-se procurar explorar dois aspectos desta afirmacéo: o
que diz respeito ao perceptor e seus instrumentos biologicos e culturalmente internalizados de
percepgdo e o que se refere a oferta de informagéo proporcionada pela cultura, passando pelos

filtros histéricos, politicos e sociais do seu contexto de inser¢io’’.

Sendo cultura um conceito bastante amplo, faz-se necessario restringir o campo de
defini¢des do termo aquele no qual se situa a atual pesquisa. Lucia Santaella (1992), em

Cultura das Midias, busca a delimitacdo na defini¢do de A. Shukman:

A Cultura ¢ a totalidade dos sistemas de significag@o através dos quais o ser
humano, ou um grupo humano em particular, mantém sua coesio (seus
valores ¢ identidade ¢ sua interagdo com o mundo). Esses sistemas de
significagdo, usualmente referidos como sendo sistemas modelares
secundarios (ou a linguagem da cultura), englobam nio apenas todas as artes
(literatura, cinema, pintura, musica, etc.), as varias atividades sociais ¢
padrdes de comportamento, mas também os métodos estabelecidos pelos
quais a comunidade preserva sua memoria ¢ seu sentido de identidade
(mitos, historia, sistema de leis, crenga religiosa, etc.). Cada trabalho
particular de atividade cultural é visto como um texto gerado por um ou mais
sistemas. (SHUKMAN, 1986: 166, apud SANTAELLA, 1992, p.12; grifo
Nnosso).

Santaella refina alguns pontos por considerar a definicdo ainda muito proxima a da
Antropologia, buscando mais especificidade em seu campo de estudo. Aponta, na
continuidade da referida citagdo, o termo ‘texto’ como indicador da énfase semiotica na

fun¢do comunicativa da cultura, o que no presente trabalho é de especial interesse:

% N#o se deve, entretanto, pensar nestes aspectos como distintos e apartados, pois sdo interpenetrantes: Nossas
imagens mais antigas sdo simples linhas e cores borradas. Antes das figuras de antilopes e de mamutes, de
homens a correr ¢ de mulheres férteis, riscamos tracos ou estampamos a palma das mios nas paredes de nossas
cavernas para assinalar nossa presenga, para preencher um espago vazio, para comunicar uma memoria pela
primeira vez. Por “mais antigas”, é claro, queremos dizer “mais novas”: aquilo que foi visto pela primeira vez,
no alvorecer mais remoto em nossa memoria, quando essas imagens surgiram para nossos ancestrais puras e
portentosas, incontaminadas pelo habito ou pela experiéncia, livres da vigilancia da critica. (MANGUEL, 2000,
p. 30)
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E um postulado do enfoque semidtico da cultura que esta é um mecanismo
para processar e comunicar informacéo. Sistemas modelares secundarios
operam com convengdes ou codigos que sdo compartilhados pelos membros
de um grupo social. Diferentemente da linguagem natural, onde
grosseiramente falando, uma identidade de cddigo pode ser assumida entre
os falantes de uma comunidade lingiiistica, os cddigos dos sistemas
modelares secundérios sdo variaveis adquiridas em graus variados (ou
mesmo ndo adquiridos) pelos individuos no curso de sua maturagio e
educag¢do (...). Toda troca cultural envolve, portanto, algum ato de
“tradu¢do”, na medida em que um receptor interpreta a mensagem de um
emissor através de seu(s) codigo(s) apenas parcialmente compartilhado(s). O
fato da comunicagdo ser parcial e até mesmo, em alguns casos, ser nio
comunica¢do, dentro de uma cultura, estimula a formagdo de um nimero
cada vez mais crescente de novos codigos para compensar pelas
inadequacgdes dos codigos existentes. Esse fator proliferante é o impeto do
dinamismo das culturas. (SANTAELLA, 1992, p.12; grifo nosso)

Paralelamente & énfase que Santaella atribui ao aspecto comunicativo da culturano
qual valores informacionais circulam de forma elaborada pelos sistemas modelares
secundarios™ (codigos estruturados de linguagens ndo naturais, adquiridos por meio de
oportunidades educacionais especificas), Regiane Oliveira (1998)"" destaca o papel de
armazenamento da memoria coletiva:

Cultura ¢ um sistema semidtico, um sistema de textos, e, enquanto tal, um
sistema perceptivo, de armazenagem e divulgagido de informag¢des. Como os
processos perceptivos sdo inseparaveis da memoria, na estrutura de todo
texto se manifesta a orientagdo para um certo tipo de memoria, ndo aquela
individual, mas a memoria coletiva. Cultura ¢ assim memoria coletiva ndo-
hereditaria. (OLIVEIRA, 1998, p.02)

Os cédigos culturais (linguagens ndo verbais inclusive), do ponto de vista da semidtica
sdo, como todo sistema modelizante, formas de “regulacdo necessaria para a organizagdo e
desenvolvimento da informac¢do” (OLIVEIRA, 1998, p.02). Sdo estruturas de grande
complexidade definidas como sistemas semidticos de duplo objetivo:

[...] regular e controlar as manifesta¢des da vida social, do comportamento
individual ou coletivo. Segundo tal concep¢do os seres humanos ndo
somente se comunicam com signos como sdo em larga medida controlados

0 Para os semioticistas russos, ha trés campos bem definidos na linguagem: as linguas naturais; as linguas
artificiais (linguagem cientifica, cddigo morse, sinais de transito); as linguagens secundarias estruturadas e
sobrepostas a lingua natural como a arte, o mito, a religido. Linguagem é também entendida como a que se
expressa nao por signos lingiiisticos, mas por outros signos, seja por meio da arte, da técnica de representagio e
de expressdo grafica, da imagem de um tema real ou imaginario, em suas varias formas e objetivos sejam eles
(ladico artistico, cientifico, técnico e pedagdgico). Esse € o contexto do desenho entendido como linguagem.
(MACHADO, 1998, p.04).

*I Doutora pelo Programa de Pos-graduagdo (PEPG) em Comunicagdo e Semidtica na Pontificia Universidade
Catodlica de Sao Paulo (PUC/SP), professora de Redagdo Publicitaria no curso de Publicidade e Propaganda na
PUC/SP, membro do Grupo de pesquisa para o estudo da Semiosfera (OKTIABR), vinculado ao PEPG em
Comunicacio e Semiotica na PUC/SP.



44

por eles. Desde a mais tenra idade os homens séo instruidos segundo cédigos
culturais da sociedade. A cultura ndo pode organizar a esfera social sem
signos, afirmam os semioticistas.” (OLIVEIRA, 1998, p. 01)

Cada cultura, entendida a partir desta perspectiva semidtica, elabora informagdes por
meio de pardmetros de ordem determinados, definidos, principalmente, como elementos
estruturadores, regras estabelecidas ou codigos: - A informagfo, neste contexto sistémico é
encarada como processo que envolve estados disposicionais governados por um principio de
mutualidade entre organismo e ambiente e por principios de emergéncia de pardmetros de
ordem no contexto da percepg¢ao e agao.

Em Aproximagao Ecoldgica da Percepcao Visual, teoria desenvolvida pelo psicologo
James Gibson (1979)** para tratar a percep¢io visual, e posteriormente estendida a estudos
das percepcdes como um todo, os objetos da percepgdo passam por um processo de
classificacdo mental, sdo internalizados e checados por um sistema ordenado de parametros
pré-estabelecidos e transformados pela denominagéo.

De acordo com Lucia Santaclla e Winfried N6th em Imagem: cognicdo, semibtica,
midia, de 2008, a visdo dos objetos identificados como informagdo ao redor é, para Gibson,
determinada pela percep¢do de invariantes, unidades perceptivas constantes, independentes
das mudangas topoldgicas dos objetos. Invariantes sdo abstratas, “ [...] sem forma, qualidades
do campo visual que também permanecem constantes com a mudanga da luminosidade, do
lugar de observacdo, da movimentagdo do olhar ou perturbagdes pontuais da imagem”
(SANTAELLA e NOTH, 2008, p.46). Sdo, por exemplo, descontinuidades “entre superficies
oticas homogéneas quando elas se manifestam como limites de figura contra fundo. Quando a
figura se move, o fundo se mantendo fixo, sdo esses contornos que separam a figura do fundo
que permanecem constantes” (SANTAELLA e NOTH, 2008, p.39-40)

Estes indicam a coesdo interna da forma no campo visual e sdo os contornos
invariantes cujos esbogos sdo apresentados pelo desenhista e percebido como
analogo. Por conseguinte, a relagdo de semelhanca ndo se encontra mais

“2A teoria da escolha de informagfo sugere que a percepgdo depende inteiramente da informagio no "banco de
dados do estimulo" mais do que sensagdes que sdo influenciadas pela cognigdo. Gibson propde que o meio
ambiente se consiste de disponibilidades (como terra, dgua, vegetacdo, etc.), que fornecem as dicas necessarias
para percepgdo. O banco de dados ambiental inclui invariantes tais como sombras, texturas, cores, convergéncia,
simetria e disposi¢do, que determinam o que € percebido. De acordo com Gibson, percepgdo ¢ uma conseqiiéncia
direta das propriedades do ambiente e ndo envolve qualquer forma de processamento sensorial. A teoria da
escolha de informagdo enfatiza que a percepcdo requer um organismo ativo. O ato da percepcdo depende da
interagdo entre o organismo e o meio ambiente. Todas as percepgdes sdo realizadas em referencia a posi¢do e
fungdes do corpo (propriocepgdo). A consciéncia do meio deriva de como ele reage aos nossos movimentos. A
teoria da escolha de informagéo se opde as mais tradicionais teorias cognitivas que assumem que a experiéncia
passada tem papel determinante na percepgdo. Ela ¢é baseada nas teorias da Gestalt que enfatizam a significagdo

da organizagéo dos estimulos e relacionamentos. (KEARSLEY, 2005, p.01, tradugdo nossa)



45

entre imagem ¢ objeto, mas sim entre duas formas de percepg¢do do receptor.
(SANTAELLA, NOTH, 2008, p.40)

Tais fatores colocam a teoria da percepcdo ecoldgica de Gibson em um patamar, a
principio, ndo semiotico, segundo Santaella e N6th. Ai ndo se considera que as origens das
invariantes das percepcdes estejam nos processos mentais ou que a percepgdes do ambiente
sejam mediadas por representacdes, como defendido pelos gestaltistas e semioticistas. De
acordo com Gibson a percepg¢do € direta, como processo de extragdo destas invariantes do
ambiente. E importante notar, no entanto, que, também de acordo com Santaella e N6th, as
teorias de Gibson estdo em consonancia com pensamentos semioticos mais antigos, ligados a
semidtica do meio ambiente:

A percepcdo desta forma ndo é s6 uma copia “ressonante”, mas sim uma
sele¢do determinada, na histéria da evolucdo, de informagdo relevante sobre
o meio ambiente sob o ponto de vista das respectivas “ofertas” (affordances)
para o ser vivo (GIBSON 1979, p.137 apud SANTAELLA E NOTH, 2008,
p.46).

O fato de ser selecionada ou interpretada em categorias por algum tipo de
processamento implica sim no paralelo de algum tipo de semiose, portanto. O coédigo ¢
resultante das transformagdes pela codificagdo daquilo que € percebido desta maneira inata

(BATESON, 1986, p.36):

Em uma maneira mais abstrata, a declaracdo de Korzybski afirma que em
todo pensamento, percep¢do ou comunicagdo sobre percep¢do, ha uma
transformacdo, uma codificagdo, entre o relatorio e a coisa relatada, o Ding
an sich. Acima de tudo, a relagéo entre o relatorio e a

misteriosa coisa relatada tende a ter a natureza de uma classificagdo, uma
atribui¢o da coisa a uma classe. A denominagdo ¢ sempre classificadora, ¢ a
demarcagio ¢ essencialmente a mesma coisa que a denominagio.
(BATESON, 1986, p.36)

Tanto Gibson quanto Bateson, cujos escritos podem ser entendidos sob a perspectiva
da teoria sistémica, véem a informag¢io como sendo constituida por uma rede de relagdes,
como uma historia que vai se ampliando de dentro para fora por meio dos fendmenos
perceptivos. Suas teorizagcdes fazem parte de um movimento global nas ciéncias, inaugurado

pela elaboracdo da teoria dos sistemas de Ludwig von Bertalanffty®, e que, principalmente

# Membro da Universidade de Chicago (1937-38), Bertalanffy trabalhou com o fisico Russo Nicolaus
Rashevsky. La ele deu sua primeira palestra sobre a Teoria Geral dos Sistemas como uma metodologia que é
valida para todas as ciéncias (1949b). [...] De 1950 em diante mudou sua pesquisa das ciéncias bioldgicas para a
metodologia da ciéncia, a Teoria Geral dos Sistemas (GST), e a psicologia cognitiva. Baseado em sua visdo
humanista de mundo desenvolveu uma epistemologia hollista (1966), que criticava profundamente a metafora
mecénica do neo behaviorismo [..] No Canada Bertalanffy, o psicélogo Royce e o filésofo Tenneysen
estabeleceram o Advanced Center for Theoretical Psychology que se tornou um importante centro para a
psicologia cognitiva pelos proximos 30 anos.(Brauckmann, 1999, p.01, traduco nossa)
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apos a segunda grande guerra®, entendendo as limitagdes dos postulados cientificos
anteriores, procura estudar organismos como um todo. Compartilham com a semidtica, sua
visdo hollista em que as partes interdependentes criam em conjunto algo maior que sua soma.
O que tipifica esta visdo ¢ também a interacdo entre os elementos (ex: no quebra cabegas, o
espago vazio possui estado disposicional para a pega que lhe corresponde).

Sdo os padrdes de controle e de ordem (GIBSON, 1979) que propiciam a detec¢do da
informagdo. Por outro lado, se informacdo € geragdo de padrdes, a ordem experienciada é
sempre a ordem para um agente moldado pelo seu eco sistema. Desta forma, a dindmica dos
sistemas ¢ criada pela relagdo entre estabilidade e mudanga - a realidade pressupde um sujeito,
um nicho ecoldgico, um ambiente. O padrio que liga € o meta padrédo, elemento generalizador
dos outros padrdes que s3o dindmicos e interativos — ¢ impossivel criar ordem, novas

padronizagdes ou crengas, sem informagao.

Em Traducdo Intersemidtica, texto que sera explorado de uma maneira mais incisiva
adiante, Julio Plaza faz também outra importante inferéncia nesse sentido quando considera
que o individuo ndo ¢ somente sujeito, mas também objeto do e no mundo (PLAZA, 2003,

p-46); o que implica na sua auto-percep¢do no mundo:

Ao perceber o mundo, percebo-me dentro desse mundo, percebo meu eu. A
sensagdo de estar “aqui” corresponde outra, a de estar “ali”, em conflito. E
mais: a distingdo entre “mundo visual” (o mundo existente) ¢ o “campo
visual”, ou seja, aquilo que entre na retina como informag&o, leva-nos a
distingdo entre mundo tal como conhecimento e que como tal, somente pode
existir na memoria, ¢ o mundo que observo e sinto. Esta distingdo entre o
que se sabe, 0 que se sente e 0 que se vé, parece-nos fundamental para a
captagdo do real, pois constitui a diferenga entre a sintese dos estimulos do
passado arquivada na memoria do eu, e o conflito aqui - agora do presente, o
ndo eu. (PLAZA, 2003, p.46)

Peirce formulou com essa consciéncia uma semiotica em que o signo ou representacao
se realiza complexamente por meio de relagdes triadicas em um continuo devir. Isto significa
continua e ininterrupta criagdo de signos sobre signos, representagdes sobre representagdes:
[...] um signo “representa” algo para a idéia que provoca ou modifica” (PEIRCE, apud
PLAZA, 2003, p.17). Explica-se desta forma que o signo representa para a mente uma

informacdo do exterior, por isso é denominado interpretante. Pensamento tem linguagens

#1...] o “status” do conhecimento ¢ alterado quando as sociedades entram no que é conhecido como a idade
pés-industrial e culturas entram no que é conhecido como a idade p6s-moderna. Esta transi¢do foi posta a
caminho desde pelo menos o final dos anos 1950, os quais para a Europa marcam o final da reconstrugido. O
passo ¢ mais rapido ou mais lento dependendo do pais, e internamente, nos paises, ele tem variacdes de acordo
com o setor de atividade: a situagdo geral é de disjuncdo temporal, o que faz a delineagdo de uma visdo geral
dificil. (LYOTARD, 1984, p.01, tradugdo nossa)
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como meios para sua exteriorizacdo e assim pensamento e linguagem sdo constituidos de
signos e inseridos em uma “cadeia semidtica que tende ao infinito” (PLAZA, 2003, p.18) na

sua socializa¢ao:

Pela mediagdo da linguagem como “terceiro universo” entre o real e a
consciéncia, temos um pivo que define as relagdes do homem com o real.
Como sistema padrdo organizado culturalmente, cada linguagem nos faz
perceber o real de forma diferenciada, organizando nosso pensamento e
constituindo nossa consciéncia. A mediagdo do mundo pelo signo ndo se faz
sem profundas modificagdes na consciéncia, visto que cada sistema-padrdo
de linguagem nos impde suas normas, cdnones, ora enrijecendo, ora
liberando a consciéncia, ora colocando a linguagem como moldura que se
interpde entre n6s e o mundo real. A expressdo de nossos pensamentos €
circunscrita pelas limitagdes da linguagem. Ao povoar o mundo de signos,
da-se um sentido ao mundo, o homem educa o mundo e é educado por ele, o
homem pensa com signos e ¢ pensado pelos signos, a natureza se faz
paisagem ¢ o mundo uma floresta de simbolos [...] (PLAZA, 2003, p.19).

Se o signo representa alguma coisa para a mente de alguém, cria nesta mente um signo
interpretante equivalente ou mais desenvolvido que se coloca no lugar do primeiro, com uma
série de subdivisdes tragadas minuciosamente nos diversos trabalhos de Peirce (que ndo serdo
aqui detalhados, em razdo de se manter uma certa objetividade no intento primeiro do
presente estudo).

Sendo assim complexo, o signo pode ser fragmentado de acordo com as relagdes que
estabelece. Esta fragmentacdo faz com que ele se apresente em trés estagios de identificacdo a
seguir definidos: o signo pode ser visto como icone quando opera “pela semelhanga de fato
entre suas qualidades, seu objeto e seu significado” (PLAZA, 2003, p21). Significado ¢
sindnimo do sentimento provocado pelo estimulo do signo-icone. icones sio ainda
especificados em hipoicones: as imagens (qualidades primeiras), os diagramas representando
relacdes didticas e analogas entre seus constituintes e as metaforas tendentes a representagao
quando tracam paralelismos com a diversidade (PLAZA, 2003, p.22).

O signo pode ser visto como indice quando opera por contigiiidade de fato vivida,
estando em relagdo real com o objeto no mundo (objeto dindmico), como por exemplo, as

fotografias, exemplo elencado por Plaza para facilitar a compreensao:
Fotografias instantineas, sdo muito instrutivas porque sabemos que sob
certos aspectos, sdo exatamente como os objetos que representam. Esta
semelhangca ¢ devida ao fato de as fotografias serem produzidas em

circunstancias tais que se viram fisicamente compelidas a corresponder
ponto a ponto com a natureza (PLAZA, 2003, p.22)

O signo ainda pode ser visto como simbolo, quando operando por “contigiiidade
institutiva”; em outras palavras: aprendida por for¢ca de constrangimento de convengio,

crengas ou habito, legislado. E o caso dos alfabetos e da escrita fonética, consequentemente.
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Plaza acrescenta ainda que os signos sempre serdo diferentes da coisa significada por possuir
caracteristicas materiais proprias, ndo sendo o objeto mas um instituidor de processo de
“remessa”, por fazer remeter. Em diferentes niveis estes trés tipos signicos se interpenetram
nos processos semiodticos caracterizando a linguagem, apresentando, representando e

comunicando.

As fungdes delimitam a tipologia dos signos no que diz respeito a sua autonomia. Na
medida em que uma linguagem acentua suas caracteristicas centripetas e concretas, ela perde
em qualidade para a funcionalidade do simbolico (porque o simbolo ¢ medida de economia na

relacdo de significantes e significados). Coloca-se desta forma a autonomia do signo estético:

Produzir linguagem em fungdo estética significa, antes de mais nada, uma
reflexdo sobre suas proprias qualidades. E no 4mago destas qualidades que
se cria a diferenca entre signo autdnomo, auto referente e a linguagem
funcional de uso comunicativo (Mukarovski). E Peirce sempre triadico,
estabelece a diferenca entre Signos-Em (icones), Signos-De (indices) e
signos-Para (simbolos). (PLAZA, 2003, p.23).

Perceber as unidades € reconhecer formas de maneira construtiva, em constante
reorganizagdo processual do campo visual. Os resultados, como em qualquer outro sistema,

vao além das partes somadas:

Apesar de formas n3o possuirem um significado conceitual concreto, elas
podem, como invariantes visuais do campo visual, ser interpretadas como
unidades semioticas autdnomas. Esse aspecto da invaridncia representa a
unido entre a interpretagdo da psicologia da forma e a interpretagdo estrutural
semiotica (Piaget 1968, p 52; Krampen, 1986. Arnheim (1954, p.65) assim
fundamenta a interpretacdo das formas como signos: “Nenhum padrao visual
existe em si mesmo. Ele sempre representa algo além de sua propria
existéncia individual — o que equivale a dizer que toda forma ¢ a forma de
algum conteido” Klaus & Buhr (1964, p.497) também interpretam o
processo de reconhecimento das formas signicas. Ja que a percepcdo da
forma n3o é somente um processo de recepgdo, mas em Ultima andlise, um
processo de coordenagdo entre o percebido e as formas ja internalizadas, ela
¢ no sentido da rela¢do token-type de acordo com Peirce, um processo
semi6tico. (SANTAELLA e NOTH, 2008, p.45)

A leitura de um signo estético ndo deve descartar a “experiéncia colateral com aquilo
que o signo referencia” (PLAZA, 2003, p.36); os aspectos intra e extra-codigo devem manter
a relagfo dialética, pois, mesmo autdénomo, criando seu proprio objeto, o signo indica algo

que esta fora dele, por sua temporalidade e suas condi¢des de produgio.

Os sentidos € a mente tendem a eliminar interferéncia, os “ruidos culturais de fundo”
(PLAZA, 2003, p.47). Recortam o real pelos filtros dos receptores sensorios que Plaza divide

13

em imediatos (tato, paladar e olfato) e a distdncia (visdo e audigdo), concluindo que, “as
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diferengas culturais correspondem as diferengas de culturas sensoriais, isto ¢, as diferentes

formas de cultura de sentidos.” (PLAZA, 2003, p.47):

Os limites culturais e a incapacidade dos canais sensoriais, para captar o real
durante o tempo todo, sdo transferidos para as linguagens e codigos como
extensdes dos sentidos. Cada sentido capta o real de forma diferenciada e as
linguagens abstraem ainda mais o real, passando-nos uma no¢ao de realidade
sempre abstrata que possibilita que as linguagens adquiram toda uma
dimensdo concreta na sua realidade signica. Nao ha reflexo ponto-a-ponto
entre o real e a representagdo que dele se faz. E isto tem sua raiz na propria
percepgdo, visto que a incompletude em relacdo ao real gera a inevitavel
incompletude do signo. (PLAZA, 2003, p.47).

Santaella e N6th, por outro lado, apontam para o equivoco de se propor estudar uma
gramatica da imagem nos moldes da gramatica textual, pois se tratam de dois sistemas
semiodticos diferentes. Isto, no entanto, ocorreu quando os semiologistas e estruturalistas
tentavam fazer valer o molde do codigo predominante verbal, transferindo os modelos da
lingua para outros objetos de pesquisa. Tal equivoco foi agravado pelos objetos imagéticos
ndo possuirem uma metalinguagem, como no caso da lingua escrita e falada que pode ser
representada metalinguisticamente. Os autores demonstram que para isto deveriam ser
preenchidos requisitos analogos aos da codificacdo verbal, indices que um sistema deve

apresentar para ser visto dentro do mesmo leque estrutural:

“...] um repertério de signos limitado; (2) regras de ordenagdo para as
unidades minimas distintivas do signo, as chamadas figuras, que (3) existem
independentemente do tipo e quantidade dos discursos que o sistema
semidtico pode gerar” (BENEVISTE apud SANTAELLA e NOTH, 2008,
p-48).

O sistema imagético aparentemente ndo preenche nenhum destes requisitos. Santaella
e Noth, entretanto, apresentam na seqiiéncia um modelo desenvolvido pela ciéncia cognitiva

de 36 unidades minimas de percepg¢do de informac@o imagética, denominados geone.

Estes podem ser descritos sim, por meta imagens; por exemplo, componentes

13

volumétricos por meio do que denominam [...] cinco tragos distintivos (curvatura,
colinearidade, simetria, paralelismo co-determinagdo)” (BIEDERMAN 1987, apud
SANTAELLA e NOTH, 2008, p.46). Neste recente trabalho, como outros das ciéncias
cognitivas, se oferecem alternativas para o argumento de que as imagens ndo apresentam
metalinguagem visual propria e, portanto, dificilmente podem permitir comentarios analiticos.

13

Santaella e No6th perguntam: “ [...] Serd que as imagens podem ter significado diretamente
como signos visuais, ou o significado da imagem sé se origina pela mediagdo da linguagem?”’
(SANTAELLA e NOTH, 2008, p.42). Afirmam que em outros trabalhos tém-se salientado a

autonomia da semiose visual, paralelamente aos que apresentam modelos simbolicos e
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analdgicos da imagem internalizada. Ponderam: “ [...] Finalmente, tanto os aspectos da
autonomia como também da interdependéncia entre linguagem e imagem devem ser levados
em consideracio”. (SANTAELLA e NOTH, 2008, p. 42). Some-se a estes recentes trabalhos,
um nimero significativo de pesquisas empiricas e teorizagdes em traducdo intersemidtica,
realizadas a partir da transcodifica¢do entre os cddigos imagético, sonoro e verbal, desde o

inicio do século XX e, principalmente, nas décadas de 1960/1970.

r

E assim pertinente definir o conceito de intersemioticidade para a conducdo da
hipdtese levantada por esta tese, de que o aprendizado da analise conjunta e intersemiotica dos
sistemas visual e verbal possibilita ganhos indiscutiveis na qualidade, ¢ mesmo na quantidade
de percepedes dos que agora convivem com as TICs. E a intersemioticidade que faz significar
as informagdes transformando-as em conhecimento ativo e interativo para uma coletividade

alcangada pelas novas tecnologias.

2.3 Tradugdo intersemiotica entre cdodigos informacionais
retrato de lado
retrato de frente
de mim me faga
ficar diferente
Paulo Leminski

O conjunto textual que serd disposto a seguir tem como fun¢do embasar
conceitualmente o que se propde como hipotese de aplicagdo para aprendizado das
articulagdes na linguagem multimediatica dos meios eletronicos, e das midias pos-
vanguardistas, em particular.

Este embasamento se serve fundamentalmente da teorizacdo essencial de Julio Plaza
em sua tese seminal Traducdo Intersemiotica, que serd, portanto, obra preferencialmente e
sistematicamente estudada neste subitem.

O procedimento esta ligado a estrutura do pensamento humano, a maneira como os
sentidos se interrelacionam e a sua atualizagdo no mundo como transcriagdo formal. O que se
propde aqui: a extensdo de um procedimento, essencialmente inscrito aos meios artisticos,
para um cotidiano em que as novas tecnologias exigem capacidades de competéncia
informacional, que vao além do dominio de um tnico cddigo de formaliza¢do de informagoes.
Para uma complexidade informacional que pde em questdo a criagdo de castas de
conhecimento pela opacidade dos cddigos, urge a proposicdo de novas tecnologias de

inteligéncia com metodologias e estratégias de aprendizado definidas pelo estudo das relagdes

intersemidticas entre sistemas de signos complementares.
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2.3.1 O que, eocomo
ndoéphila / teliandoé / philantro / piandoéph / ilosophia / ndoéegoph / iliaésome / ntepoesia
Augusto de Campos
Julio Plaza apresenta um corpo teodrico-pratico de atualizacdo artistica entre
codificacdes e suportes diferenciados de informagdo que prevalece atualmente na cultura
ocidental. A teoria e a metodologia para Traducdo Intersemidtica, de sua autoria, sdo
enraizadas geneticamente na Teoria da Poesia Concreta de Haroldo de Campos*® e definidas
pelo autor como “a forma mais atenta de ler” a historia, por considera-la uma forma produtiva

de consumo:

[...] A poesia Concreta, tomando a palavra como centro imantado de uma
série de relagdes inter e intra-semioticas, parece conter o gérmen de uma
teoria da TI*®, pois que ao definir as qualidades do intraduzivel de seu objeto
imediato, na linguagem verbal, este se satura no seu Oriente — o ideograma:
transito de estruturas (PLAZA, 2003, p.12).

E claro que o conceito consumo refere-se a propria historia, a informagio por ela
tramitada e ao que as pessoas fazem ao apropriar-se dos eventos historicos lendo e reativando
os aspectos levantados pela tradugdo e reincorporados ao presente. Atos criativos, entre eles a
arte, ndo se produzem no vazio. Deve-se questionar o conceito banalizado de originalidade
sem origem, fruto de um novo, vindo de um “ndo sei onde” tdo defendido até pouco tempo:

[...] Nenhum artista ¢ independente de predecessores e modelos. Na
realidade, a histdria, mais do que simples sucessdo de estados reais, é parte
integrante da realidade humana. A ocupag¢do com o passado ¢ também
ocupar-se com o presente. O passado ndo € apenas lembranga, mas
sobrevivéncia como realidade inscrita no presente. (PLAZA, 2003, p.2).
Os fendomenos “Multimidia” e “Intermidia”, como “expansio das artes” da década de
1960 no panorama internacional, procuram recuperar, “através das praticas Fluxus, toda uma
cultura intersensorial e ndo categorizada, paralela a cultura oficial ocidental” (PLAZA, 2003,

p-12). Vale ressaltar nesse sentido, que o nascimento do Fluxus, na Alemanha do pos-segunda

guerra mundial teve um papel de proposicio terapéutica na cultura dilacerada pelos entdo

* Haroldo (Eurico Browne) de Campos nasceu em 19 de agosto de 1929 em Séo Paulo, capital. Participou do
Clube de Poesia, ligado a Geracdo de 45, sob os auspicios do qual publicou seu primeiro livro de poemas, O
Auto do Possesso, aos 21 anos. Em 1952, rompeu com o Clube de Poesia e, com o irmio Augusto de Campos e
Décio Pignatari, fundou o grupo Noigandres e a revista com o mesmo nome. Graduou-se em Ciéncias Juridicas
e Sociais pela Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo (USP) em 1952. Foi procurador da USP até se
aposentar. (NOBREGA, T. s/d in:
http://www?2.uol.com.br/haroldodecampos/tela_bibliografias/biobibliografias.htm)

4 TI — Tradu¢do Intersemidtica.
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recentes acontecimentos’’. Logicamente, no entanto, esta consideragdo ndo se restringe ao
universo da arte, pois em todas as atividades humanas, cotidianamente, se realizam
atualizacdes da informagdo e da historia, sem as quais seria impossivel compreender e agir
sobre os acontecimentos. Nessa operagdo tradutora cotidiana e extensiva, ha ndo sé repeticao,
mas também criagdo, perfazendo o que ¢ denominado no texto: “um transito criativo de
linguagens” (PLAZA, 2003, p.1). A transcriagdio resultante de tais transitos [...] “nada tem a
ver com fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e uma relagéo fortemente tramada entre
seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-futuro e lugar-tempo onde se
processa o movimento de transformagdo de estruturas e eventos.” (PLAZA, 2003, p.1).

Cria-se um cruzamento entre as duas formas possiveis de transmissdo da informagdo
na historia, a sincronica e a diacronica. A forma diacronica € a mais usual nas formas culturais
desenvolvidas no ocidente para a transmissdo dos conteiidos informacionais documentados
pela histéria. A forma sincronica, porém, € a que convém para o processo “poético-artistico”
(PLAZA, 2003, p.2), cuja compreensdo pode estender-se para uma incrementagio de acoes
criativas em relagdo a informagao e conhecimento, de maneira generalizante.

Plaza chama a atengdo para as constantes intera¢des semioticas na forma de colagens,
montagens, interferéncias, fusdes e refluxus entre as diversas codificag¢des e linguagens. Estas,
no entanto, nio se constituem necessariamente de tradugdes, com a fungdo de capacitagdo, o
que se procura na presente tela. De qualquer maneira, entretanto, como o autor ressalta, ¢
necessario para a constituigdo de um procedimento tradutério que o que acontece
frequentemente mas aperceptivamente, seja trazido a consciéncia e disposto como
metodologia para aprendizado. A essa necessidade, Plaza atribui a relevancia de seu trabalho
de teorizagdo e criagdo de uma metodologia conscientizadora das ditas praticas nos meios de
criagdo; o mesmo defende o trabalho aqui desenvolvido pela autora desta tese, para chamar a
atenco de sua extensibilidade a outras areas menos especificas, mas absolutamente relevantes
de disseminacdo e trafego de informagdo e conhecimento na contemporaneidade.

Quanto a materialidade, Plaza pergunta como os produtos de criacdo e a tradugio
intersemidtica se colocam nas relagdes de producido de seu tempo (2003, p.10): as condi¢oes
materiais de producdo criativa na contemporaneidade inferem uma sincronicidade auto-
emergente. As transformagdes nas formatagdes e produtos de criagdo estdo, sem duvida,

ligadas aos novos meios de producdo e ao “desenvolvimento das forgas produtivas”

“7 Este trabalho dedicara um capitulo aos movimentos de arte conceitual, na qual se insere o Fluxus, razio pela
qual ndo se detalhardo neste momento suas influéncias na Tradugio Intersemiotica, mas a anotagdo de Plaza ndo
poderia deixar de ser mencionada.
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(SANTAELLA apud PLAZA, 2003, p.10) que determinam as relagdes entre produtores e
consumidores.

Tanto o autor quanto Lucia Santaella postulam que os meios de produgéo das matérias
circulantes interferem na natureza da criagdo produzindo as bases materiais de sua circulagdo
e influenciando definitivamente o préprio processo de tradugfo, pois carregam em si a historia
e os procedimentos. O que McLuhan resumiu em seu célebre “o meio € a mensagem” vale
nio somente para produtos advindos de atos criativos, mas para toda a informacgdo e
conhecimento circulantes.

Analisando a arte contempordnea como bricolagem da histéria em interacdo
sincrOnica, verifica-se que a rara emergéncia do novo se faz presente pelas interagdes; e que
no atual estagio da revolugdo eletroeletronica, tecnologias que trabalham de forma analoga a
do cérebro humano, e cada vez mais em altas velocidades, tendem a substituir o sistema de
producdo marcado pela industrializagdo, paradigmatico da modernidade. Propde-se de
maneira natural um novo sistema descentralizado, partindo de um modelo tecnolégico mais
contemporaneo, cujas trocas de informagdo se ddo de forma simultinea, devido a total
impossibilidade da continuidade de uma visdo historica, linear e hierarquizada.

As caracteristicas do dialogo com a informag¢io por meio das formas eletronicas, que
Plaza considera tatil-sensoriais, inclusivas e abrangentes impdem um ritmo “intervisual,
intertextual e intersensorial entre os varios codigos de informacdo” (PLAZA, 2003, p.13).
Deve-se destacar no presente texto a abordagem do aspecto das mudangas na consisténcia das
fronteiras entre informacdo e “pictoricidade ideografica” (PLAZA, 2003, p.13), fluidificando-
as, e provocando uma canibalizacio entre as mensagens pela superposicdo de tecnologias
sobre tecnologias. O resultado desta canibalizacdo parece ser o de uma informatividade
hibrida das Intermidias e Multimidias que se pretende aqui trazer a tona.

Plaza compara a histdria, inacabada, sempre por refazer-se nos processos de traducéo
da informac¢do com uma obra de arte em processo e conclui que este movimento pressupde
acdes de leitura para fazer sentido. Propde, portanto, leitores, e propde, conseqiientemente,
uma visdo da historia como linguagem (conjugada a uma visdo da linguagem como historia).
Toma Walter Benjamin*® como base, situando-se no ambito materialista de um fazer histéria

em que se entrecruzam “a elaboragfo técnica, a elaboragdo das formas de tradicdo e a

* Walter Benedix Schonflies Benjamin - 1892-1940 - Judeu alemdo, ensaista, critico literario, tradutor, filésofo
e socidlogo da cultura doutorado, em 1919 com A Critica de Arte no Romantismo Alem&o. Benjamin ¢
influenciado por trés fontes: o romantismo alemdo, o messianismo judeu e o marxismo. Exerceu profunda
influéncia sobre o pensamento no século XX e ainda no século XXI mostra sua atualidade e pertinéncia.
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elaboracdo das formas de recep¢do” (BENJAMIN apud PLAZA, 2003, p.2). Cita também
Roman Jackobson® com um paralelo de trés elementos de apreensdo em cada fato de
linguagem: uma triade de tradi¢do poética, linguagem pratica da atualidade e tendéncia
poética que se manifesta. E Jackobson que identifica os dois focos de atencdo nessas
manifestag¢des: a sincronia e a diacronia.

Ao historicismo linear opde-se um principio construtivo da historia elaborado por
Benjamin, que escolhe trabalhar sobre o conceito de historicidade, preferindo-o ao de
historiografia: “ [...] pois € esta que pode representar uma historiografia inconsciente, o lado
oculto da historiografia oficial e o registro da experiéncia humana” (PLAZA, 2003, p.4).
Plaza julga que esta forma de captura da histdria acontece de maneira co-natural ao proprio
objeto de arte, cujo processo dialético e dialégico, como acima mencionado, ndo escapa a
historia: “ [...] Filha de sua época, a arte como técnica de materializar sentimentos e
qualidades realiza-se num constante enfrentamento, encontro-desencontro consigo mesma e
sua histéria”. (PLAZA, 2003, p.5).

A histéria passa a ser dessa maneira encarada como conjuntos presentificados de
momentos e ndo na sua costumeira linearidade cartesiana. Produz relacionamentos dialéticos
entre redes de informagdes e conceitos, em que o passado se submete ao empoderamento
daquele que deseja, ndo sua recuperagdo como verdade imposta, mas como uma reinvengio
inserida em projeto dialégico com o presente. A apropriagdo da historia e sua adequagdo ao
que se supde a historicidade do presente ao entorno de sua atualizagdo, possibilita a critica
consciente ¢ reinstaura ciclicamente a historia, contextualizada em cada situa¢do de
apresentagdo de maneira diversa e viva.

A sincronicidade se adere o conceito de recuperagio da historia como afinidade
eletiva, em que o projeto de traducdo preenche a funcdo de reorganizador das relagdes da
percepcdo e da sensibilidade. Nesse contexto o novo pode ser visto semioticamente como

possibilidade ainda ndo atualizada de um sistema. A idéia € vista como icone - uma qualidade

* Roman Jackobson - 1896-1982 — Russo, influenciado pela intelectualidade russa anterior 4 Revolugdo,
interessa-se pelos estudos comparativos em sua formacdo. Fugindo do Nazismo transfere-se para Nova lorque a
convite da Escola Livre de Altos Estudos, fundada por um grupo de cientistas franceses e belgas ali refugiados.
[...] Primeiro cientista nomeado junto com sua catedra em Harvard, Professor do Massachusetts Institute of
Technology (MIT). Organiza o Centro de Ciéncias da Comunicagdo, atuando nas areas de lingiiistica e
matematica.[...] Entende a linguagem na cadeia das outras atividades humanas. Revisa Saussure orientando-se
pelas descobertas da teoria da informagio e da comunicacdo de Shannon e Weaver. A linguagem ¢ redefinida
como meio de comunicagdo interpessoal e intersubjetiva, operante entre falantes e ouvintes, dependente do
dialogo. Estuda o mecanismo da finalidade na linguagem via cibernética, arranque final para a classificacdo das
fungdes da linguagem. Nos 1950 o contato com as teorias de Charles Sanders Peirce e seus elementos iconicos
da linguagem pdem em xeque a arbitrariedade do signo lingiiistico. (MACHADO, p.1, 1999).
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que produz a obra-, “qualidade de oriéncia” orientadora do projeto, instauradora. Tal novo é
comparado ao pré-existente e depende de um devir. Note-se que nesse contexto devir néo ¢
simplesmente futuro, mas esta ligado a atualizagdo da novidade na recepg¢@o e no repertorio de
quem recebe:
De outro angulo, o novo depende do devir, isto ¢ , da recep¢do ¢ do
repertorio, como medida de informacdo que se da entre o previsivel e o
imprevisivel, entre a banalidade e a originalidade. A categoria do novo &,
pois, ambigua e ndo monolodgica. (PLAZA, 2003, p.8).

Se, como visto anteriormente, o icone ndo tem poder para representar, ndo ha remissdo
para fora do signo e refor¢a-se o assim chamado movimento centripeto, auto referente, de
reafirmag@o da sua “autopreservag@o concretiva” (PLAZA, 2003, p. 22). Pois bem, o signo
estético dominado pela prevaléncia da iconicidade com poder representativo “no mais alto
grau de degeneracdo” tende a se negar como processo de semiose:

O signo estético ndo quer comunicar algo que esta fora dele, nem “distrair-
se de si” pela remessa a um outro signo, mas colocar-se ele proprio como
objeto. Dai que ele esteja apto a produzir como interpretante simplesmente
qualidades de sentimento inanalisaveis, inexplicaveis e inintelectuais. O seu
carater de “imediato insusceptivel de mediagdo” gera um tom absoluto e
totalizador que produz o efeito de isomorfia entre fundamento, objeto
imediato e interpretante imediato. Nessa medida, o signo estético aparece
como uma ‘razoabilidade concreta” que, despertando qualidades de
sentimento inanalisaveis, a0 mesmo tempo, aspira a ser interligido. (PLAZA,
2003, p.25)

Somando as teorizagdes de Roman Jackobson e Otavio Paz’® defende-se assim a
impossibilidade das traducdes de carater estético, cujos objetos até podem ter o sentido
denotativo de contetidos informacionais mais imediatos traduzidos, mas na conota¢do sio
intraduziveis: conceitua-se a transposi¢do criativa de Jackobson, [...] “transposi¢do de uma
forma poética a outra — transposi¢io interlingual — ou finalmente, transposi¢do intersemiotica
— de um sistema de signos para outro” (JACKOBSON, apud PLAZA, 2003, p.26). Este se
complementa com o conceito de Paz de que tradugfo e criagdo sdo operacdes gémeas; de que
ha um refluxo continuo entre as duas, em processo de continua e mutua fecundagio: o que Paz
denomina transmutacdo (PAZ apud PLAZA, 2003, p.26). Consequentemente, a ambigtiidade
¢ a plurissignificAncia de sua poeticidade abrem para as transcriagdes nuangas e reflexdes

intersemioticas.

% QOctavio Paz, ensaista e poeta mexicano, nasceu em 1914. Em seu pais, ¢ o poeta mais considerado e

controvertido da segunda metade do século XX. Faleceu na cidade do México no ano de 1998. (NOGUEIRA JR,
A. releituras — menu do autor, 2008) http://www.releituras.com/opaz_menu.asp
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Enfatize-se que isto ndo se reduz ao dmbito interlingual, mas estende-se a todas as
transcodifica¢des criativas com teor semantico elevado pelas caracteristicas intrinsecas de
ambigiiidade. O procedimento sera, por esta razdo, também postulado pelo presente trabalho
nos proximos capitulos como metodologia para uma abordagem enriquecedora das
informagdes passiveis de transformagdo em conhecimento ativo, circulante por meio dos
suportes das novas tecnologias informacionais.

Em toda operagdo interpretativa, um signo s6 pode ser traduzido por/em outro; [...]
“tanto na sua ligaco interna (ao codigo), quanto a sua ligagdo externa (a mensagem) operam
no eixo da similaridade” (PLAZA, 2003, p.27). Toda interpretagdo é uma traducdo, portanto
metalinguagem em que um signo reverbera o outro, quando se trata da fungdo poética da
linguagem. Na traducdo estética, essa ressonancia do reverberar € o principio fundamental.

Mais além, concluindo com o conceito de fragilidade da informacgéo estética de Max
Bense (BENSE apud PLAZA, 2003, p28), no que diz respeito a alteragdo do que foi pensado
pelo criador, a informagéo estética ndo permite qualquer modificagdo, mesmo de uma simples
particula, sem que se perturbe a sua realizagdo (PLAZA, 2003, p.28). Como resultado, toda
tradug¢do requer uma outra informacgdo estética. A proposta de Haroldo de Campos: “ [...]
embora o original e a traducdo sejam diferentes enquanto linguagem, suas informagdes
estéticas se ligam como campos isomorfos, cristalizados dentro de um mesmo sistema de
codificacdo da informagdo”. (CAMPOS, apud PLAZA, 2003, p 28).

Transcriar €, portanto, o conceito agenciado nessas operagdes intersemiodticas, que tem
como metodologia um regresso ao original, no entendimento que: “ [...] nenhum dado do
conhecimento pode ser ou ter pretensdes a ser objetivo quando se contenta em reproduzir o
real, assim como nenhuma traducdo sera viavel se aspirar essencialmente a ser uma
reprodugio parecida ou semelhante ao original” (BENJAMIN apud PLAZA, 2003, p.29). A
conceituagido da concepgdo metonimica de Jackobson - se o signo ndo estético caminha no
tempo completando-se em outro signo, - adiciona-se, entfio, que também o signo estético
mantém essa relagdo de conexdo, dada a contigliidade por referéncia.

E preferivel que se encare original e tradugdo como complementares nas suas
intengdes, mediadas pelo signo icOnico sempre em movimento de semelhanga, nio de
identidade. A que se pode acrescentar que a sua identidade ¢ justamente a constincia desses
estados de similaridade continuamente em transformacdo, como ¢ a das tradugdes pocticas.
No entanto, embora no conceitual ou pensamental a traducéo e o original se relacionem por

leis associativas de contigiiidade e semelhanga, no pensamento voltado para a traducfo, este
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procedimento envolve materiais e formas que sdo operativas. Isto se d4 pela emergéncia de
um pensamento diagramatico e sintético.

Entre os trés tipos de consciéncia sintética decorrentes de pensamento por associagao
elencados por Plaza da obra de Peirce, o primeiro ¢ provocado pela experiéncia por
contigiiidade, adquirido por habito associativo e construc¢do hipotatica das codificacdes em
que predominam as relagdes simbélicas. E o tipo preferencialmente verbal de processamento
tendente ao eixo sintagmatico.

No segundo caso estdo os construidos por compulsdo interna de criagdo ou separagdo
de conjuntos sintéticos. Nestes “ [...] parecem se incorporar aqueles aspectos que, como a
memoria, preparam para nossa mente aqueles momentos que embora unidos e conjuntos
destacam-se pela similaridade de sentimento [...]” (PLAZA, 2003, p.39)

Ja o tipo mais elevado de sintese é aquele que a mente ¢ compelida a realizar
ndo pelas atragdes interiores dos proprios sentimentos ou representagdes,
nem por uma forga transcendental de necessidade, mas sim no interesse da
inteligibilidade, isto é, no interesse do proprio “Eu penso” sintetizador; e isto
a mente faz através da introdug¢do de uma idéia que nfo estd contida nos
dados e que produz conexdes que estes dados, de outro modo, ndo teriam.
Nessa consciéncia sintética de terceiro e mais aprimorado grau, Peirce
parece se referir ao carater sintetizador da mente que toma sua forma no
trabalho do artista e do cientista como forma de sintese. (PLAZA, 2003, p
39)

A operacdo associativa tem lugar na consciéncia sintética em terceiro nivel com os
signos estéticos comprometidos com sua constitui¢do interna: a verdade artistica de seu
principio constitutivo, e ndo da realidade externa a eles. O desenvolvimento desses signos
depende entdo do que o autor classifica como uma capacidade mental para a introvisdo e para
a consciéncia da linguagem. “ [...] A introvisio ¢ de carater espontineo ¢ aparece a mente
como epifania, imediatamente e desprendida de amarras de um raciocinio logico, quer dizer,
ndo se da por meio de sucessividade pensamental, mas € una, sem partes”. [...] (PLAZA,
2003, p.40).

A epifania, ou insight, principio das invengdes e da resolu¢do de problemas em geral,
nada tem a ver com a intui¢do, mas € uma configuragdo espontanea da mente. Epifania ¢ uma
“consciéncia imediata ou presenga espontinea a consciéncia, de uma qualidade pura e
simplesmente presente, que ndo comporta raciocinio, sucessividade” (PLAZA, 2003, p.40); o
que define epifania, portanto, como icone.

Esse conceito da subsidios para inferéncia da participacdo de processos de auto-

organizagdo pelo fato de a conceituag@o apresentar-se de maneira muito proéxima a exposta
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por M. E. Gonzalez em Complexidade e criatividade: uma abordagem sistémica dos
processos auto-organizados, referéncia que sera enfocada em capitulo proximo.

Entretanto, na TI (traducdo intersemidtica) o conceito de epifania é descrito como a
interpenetragdo dos trés niveis de invengdo em que a primeira atividade mental é a “sensac¢éo
ou quase-no¢do de um sentimento configurativo por similaridade” (PLAZA, 2003, p.41).
Percebido pela mente como um instante no tempo, como icones ou “lampejos que ndo fazem
parte de uma cadeia ou série” (PLAZA, 2003, p.42), sua funcdo ¢ de provocacdo, incitagéo.
Pela concentracdo das energias criativas no momento, ¢ a epifania que fica retida na memdria
individual e no folclore da area de criagdo.

Apds esse primeiro momento, por meio das codificagdes diversas disponiveis para a
produgéo de linguagens, o signo ira se materializar em um médium, instaurando-se no tempo
da operacionalidade produtiva. Na corporificacdo entra em a¢do, em um segundo nivel, o da

. ~ . . 51
comunicag¢do, um novo que Plaza qualifica como “talidade”

. Um novo que pode ser “ [...]
checado e comparado, submetido a leis, e que pode entrar em conflito com a historicidade de
seus suportes” (PLAZA, 2003, p.43). Um novo em que o signos-tipos, definidos como
réplicas de leis sobretudo ad hoc (legissignos®?), conjugados a qualissignos®®, criam de forma
movel e interpenetrada, a estruturagdo e os movimentos signicos, enfatizando um ou outro

aspecto.

2.3.2 A formatacao
Saber e néo fazer... ainda néo é saber
Provérbio Zen
Contrariamente as crengas de senso comum, em que as linguagens condicionam em
uma Unica dire¢do a percepgdo e a representagdo dos objetos, no Traducdo Intersemiética, A

Tl como intercurso dos sentidos, os meios e as linguagens sdo ainda colocados como

*! “Talidade ¢ uma palavra nova em portugués, um neologismo. Ele pretende traduzir a expressdo inglesa
suchness. Poderiamos explicar isso como as coisas tais como realmente sdo. A pergunta “é possivel a talidade? E
possivel percebermos as coisas tais como s30?” A resposta & “sim, & possivel. E possivel perceber as coisas tais
como realmente sdo, mas ndo através das interpretacdes da nossa mente. SO é possivel perceber as coisas como
realmente sdo através de uma percep¢do ndo elaborada, pensada, ou julgada”. (Monge Genshd, 2006, p.01)
Disponivel em:

http://www.chalegre.com.br/zendo/texts/index.php?id=103. Acesso: 4.abr.2008

%21...] Um legissigno corresponde a uma lei ou convengdo. Todo legissigno significa por meio da sua aplicacio,
que pode ser denominada uma réplica disso, um sinsigno. Todo legissigno requer sinsignos, assim como todo
sinsigno requer qualissignos. Disponivel em:
http://revcom?2.portcom.intercom.org.br/index.php/fronteiras/article/view/3143/2953.

3 Um qualissigno ¢ uma qualidade que é um signo. Para atuar como signo é necessario que se corporifique,
embora essa corporificagdo nada tenha a ver com o seu carater como signo.
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seqiientes aos sistemas sensorios mobilizados que neles se inscrevem como conseqiiéncia
légica (o objeto da observagdo escolhe a ferramenta com a qual sera observado).

Como a realidade € dindmica, cabe ao signo indicar tdo somente possibilidades de
significagdo e ao intérprete contextualizar as informag¢des obtidas a partir do sistema de signos
utilizado, em uma ecologia “colateral” (PEIRCE apud PLAZA, 2003, p47). O sistema de
codificagfio se auto-referencia nos seus cddigos de representacdo, e no caso dos codigos visual
e sonoro, referenciam-se também fundamentalmente no cédigo verbal para sua tradugdo, em
um embutimento encadeado de signos intrincados em redes de representacdo a servico dos
sentidos e meios.

Paralela a visdo de Peirce, Plaza também recorre a do estruturalismo gestaltista de
Rudolf Arnheim, com uma visao analoga, fora do pragmatismo: Arnheim coloca o perceptor
em uma posi¢do ativa de criador de “padrdes de categorias perceptivas adequados a
configuragio do estimulo” (ARNHEIM apud PLAZA, 2003, p.48):

Ela requer o que Arnheim chama de “conceito representativo” , ou seja, a
tradugdo de “conceitos perceptivos” em padrdes que podem ser obtidos de
um estoque de formas disponiveis num médium particular, de modo que os
“conceitos representativos” se tornam dependentes do meio através do qual
eles exploram a realidade (ARNHEIM apud PLAZA, 2003, p48)

Desta forma, todas as vezes que se constroi um signo, ndo se alcanga o referente,
objeto que Peirce denomina dindmico, como visto: cria-se um objeto imediato, abstraido, mas
empobrecido em relagdo ao real. Paradoxalmente também ha um enriquecimento que como
novo objeto ele adiciona a realidade anterior a si. Plaza acredita que este duplo movimento de
aproximacdo e afastamento do referente é fundamental para a tradugéo intersemiotica, pois as
relagdes de interlinguagens empregam signos substitutos. (PLAZA, 2003, p.49).

Ha rebatimentos internos no signo que possui, como materialidade, caracteristicas
proprias a que sdo atribuidas trés referéncias: a primeira é sua funcfo representativa; a
segunda, a aplicag@o denotativa, que relaciona os pensamentos em signos; e a terceira, a sua
qualidade material que o transforma em qualissigno ou signo de qualidade. Como visto, a
propria materialidade do signo inscreve em si as formas de produgdo, sensorias e de recepgao.
Plaza oferece o classico exemplo de um mesmo objeto representado por fotografia, desenho e
gravura, fazendo transparecer as diferencas e compara¢des entre as trés formas de
representacdo. Estas criam a rede de sentidos que envolvem cada objeto representado nas
diferentes culturas.

Em relagio as formas de producgdo, os suportes podem determinar categorias de

substituicdo: os suportes substitutos fisioldgico-organicos primarios incluem as linguas
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faladas e seus complementares ndo verbais sincronicos. Sdo subdivididos em emblemas,
ilustradores e adaptadores. Isto se deve a acompanharem a fala, reforcando-a, ou ainda,
contradizendo-a. Os substitutos secundarios envolvem um suporte exterior ao homem e
eventualmente instrumentos extensores para inscricdo. Nesse nivel os substitutos ainda
possuem carater artesanal, dependentes da “energia corporal ¢ de ferramentas-instrumentos
elementares” (PLAZA, 2003, p.50). Em um terceiro nivel estdo os substitutos terciarios, as
memorias artificiais que envolvem uma tecnologia industrial-mecénica, e eletrdnica, mais
complexas, nas quais os substitutos anteriores podem estar incluidos ou englobados, como
subsistemas conteudisticos.

Estes substitutos podem ainda possuir carater autografico ou alografico. Os termos se
referem & forma de sistema que se utiliza no esboco prévio ao objeto em sua producdo. Os
marcadamente autorais sdo mais identificados com os signos substitutos primarios e
secundarios e caracterizam as particularidades artisticas. Os de carater alografico, que
implicam na utilizacdo de um sistema de notagdo prévio a realiza¢do do projeto com grau de
convencionalidade maior, identificam e se prestam mais facilmente ao dominio coletivo, as
criagdes desenvolvidas em equipe. Neles tende-se ao codigo, & lei, a invaridncia (PLAZA,
2003, p.51).

Assim, a construgdo de signos ¢ permeada pelas percepcoes, construidas pela propria
constitui¢do signica, mas também pela anatomia dos 6rgdos dos sentidos. Cada orgdo sensor
tem configuragdes e limites especificos determinantes tanto para a produgdo quanto para a
recepgdo signica (PLAZA, 2003, p.52). Cada 6rgdo sensor, que nunca é um receptor passivo,
cria pelos seus recursos anatdmicos constitutivos, micro especializagoes.

Deve-se entender por essa afirmagdo que o que parece superficialmente ser um
instrumento perceptivo unico, por exemplo, o olho (e a decorrente visdo), se estudado em
profundidade, demonstra-se formado por um conjunto de partes, ou subsistemas, cada um
com func¢do determinada na composi¢do do conjunto, no caso o optico.

Entre as trés areas principais da anatomia ocular, a févea, a area central do olho, ¢ a
regido mais periférica, cada uma, embora atuando simultaneamente, é responsavel por um tipo
particular de captura de informacg8o visual, com fungdes decorrentes; “ [...] Cada area realiza
distintas fungdes visuais que capacitam o homem a ver de trés maneiras diversas. Como os
trés tipos de visdo sdo simultidneos, misturam- se uns com os outros, normalmente nio os
diferenciamos” (PLAZA, 2003, p.52).

Nas relagdes das correspondéncias e analogias entre a estrutura ocular e os diversos

meios-extensdes do visual, fica demonstrado como a cada area privilegiada da anatomia do
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olho ou da articulagdo entre determinadas areas corresponde uma técnica representativa e/ou
discursiva: A fotografia com a fovea (foco) e a area central (profundidade de campo), a TV
em preto e branco com a periferia e a TV colorida com a macula do olho, por exemplo.

Sendo a fovea o setor do olho responsavel pelos detalhes, € dela que tiram partido, por
exemplo, a maquina fotografica e os instrumentos oculares de precisdo, como microscopios e
telescopios -tecnologias maquinicas que impulsionaram as ciéncias.

Se uma das conseqiiéncias da visdo € a especializag@o, por outro lado, o olho pode
singularizar-se dos outros sentidos, conseguindo por esta capacidade, um distanciamento que
produz uma organizagdo uniforme, asséptica, ¢ de ndo envolvimento com o assunto. Frutos
desta habilidade optica sdo também as tecnologias do saber (do tipo da criacdo de abstragdes
matematico-geométricas, como a lei da perspectiva, ou posteriormente, o desmonte e
subversdo da mesma por tradugdes do tipo do cubismo Cezaniano e Picassiano); ou ainda, o
elenco montado por Gibson em 1940, de outras formas de construgdo perspectiva, menos
divulgadas do que a perspectiva centralizante do Renascimento italiano. Comparando a
fruicdo dos fragmentos a da lingua falada, em que a jun¢do totalizadora dos fonemas esconde
a fragmentag@o, Plaza atribui a énfase da continuidade de repeti¢do de fragmentos, a visdo
totalizante, estendendo o conceito de metonimia, para metonimia visual:

Essa habilidade para discriminar aspectos, selecionar informagdes dentro de
uma totalidade nos leva a metonimizagio e fragmentagdo da experiéncia
visual, pois percebemos aspectos tnicos de espaco em momentos breves de
tempo. A montagem, na memoria de todos os pontos de vista possiveis € que
nos da a sensac@o de espago continuo e uniforme. De tantos pontos de vista,
ndo ha mais pontos de vista, pois todos sdo relativos [...] (PLAZA, 2003,

p-54)

A TV ¢ constantemente apontada como paradigmatica do privilégio da area central
ocular nas relagdes entre olho e signo. Nela, a malha reticular propria de constru¢do imagética
cria um carater tatil, de baixa definicdo da imagem identificada, por assim dizer; - planifica o
campo da representagdo, rejeita a perspectiva foveal e desfavorece a linearidade da
perspectiva hierarquica.

Imagem identificada, e nédo final; o que ¢ também um aspecto a se destacar, porque a
imagem se finaliza nas integragdes cerebrais resultantes, como se pretende demonstrar nessa
tese. Na baixa defini¢do residem os intervalos entre os pontos de luz coloridos, responsaveis
pelas gestalts imagéticas:

A trama mosaica de pontos-luz, que nos ilumina e que produz em nos a
sinestesia como unificagdo dos sentidos e da vida imaginativa, enfatiza a
participacdo ocular do espectador como meio frio que é em contraposicdo
aos outros meios oculares como o cinema e a fotografia. Estes, mais quentes,
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acentuam, por isso mesmo, a “alta defini¢do” e portanto, a ndo participagdo
que “projeta o autor no publico” [...] Ela reorganiza a vida imaginativa
através do tato, exigindo o envolvimento a maneira da arte oriental e
rejeitando o distanciamento e a énfase visual na continuidade e
uniformidade. (PLAZA, 2003, p.55).

A reflexdo se finaliza com a afirmagfo das correspondéncias entre as subdivisdes
oculares e as categorias signicas: a madacula correspondendo ao icone, por seu carater
qualitativo cromatico-luminoso; a visdo periférica, ao indice que relaciona os individuos com
o contexto; ¢ a fdvea, em correspondéncia com o simbolo, pelo alto teor de discriminagio,
analise e metonimizac@o. Todos esses processos se relacionam e interpenetram.

As mesmas relagdes podem ser estudadas no que diz respeito a cada um dos 6rgaos
perceptivos, naturalmente, condicionando as varias codificacdes. Ainda que o autor se
detenha brevemente sobre o tato e a audicdo nas paginas seguintes, basta aqui entender que
estes orgldos coordenam as percepgdes entre si por meio de sinapses cerebrais. Localizadas
entre o tdlamo e o cortex, as sinapses estabelecem os processos de organizagdo mental por
integracdo, de maneira anterior as percepg¢des individuais.

Nesse ponto também podem ser tracados paralelos com os trabalhos publicados em
2006, sob a coordenac¢do de Mark Turner, em The Artful Mind, estudado em capitulo préximo
desta tese.

A construgdo de formas deriva dessas operagdes em razdo da necessidade humana de
atribuir formas ao informe, de atribuir significados tanto ao nivel da percep¢do quanto ao
nivel mais profundo “intelectual e artistico”, concomitantemente aos “processos criativos de
elaboragdo da informagdo” (PLAZA, 2003, p.62). Colaboram supersensorialmente todos os
sentidos, de maneira intermodal ¢ complementar; mas a intera¢do entre sentidos depende
também do receptor da informagdo e¢ de seu preparo sensorio-intelectual. Estas tramas
combinatérias sdo extrapoladas para os canais técnicos de transmissdo da informagio,

principalmente os chamados frios, como a TV e os meios eletronicos de carater inclusivo.

2.3.3 Analdgico e Digital

Traduzir criativamente é, sobretudo, inteligir estruturas que visam a transformacéo de formas
Jalio Plaza

No que concerne as traducdes intersemidticas, encontra-se neste ponto uma nova
fronteira entre linguagens e operacdes de andlise e sintese, entre construgdes do analdgico e

do digital que colocam em jogo diferentes tipos de pensamento, mais objetivos ou mais
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ambiguos, razdo que pode criar distor¢gdes em tradugdes intersemidticas, mas também
otimiza-las.

Se o digital se aplica melhor aos processos logicos e inteligiveis de pensamento, o
analdgico esta mais nivelado com o sensivel. Processos ¢ meios sdo divididos em quentes e
frios, dependentes de alta ou baixa definicdo imagética. Pode haver na hibridiza¢do ou
constru¢do conjunta nos meios, analdgico e digital, beneficios relativos a recepgdo
preenchendo espacos sensoriais. Nos meios eletronicos, essa hibridizagdo propicia uma visdo
simultanea das coisas, uma formatago inclusiva do icone: “ [...] o hibrido, ou encontro de
dois meios, constitui um momento de verdade e revelacdo do qual nasce uma forma nova.”
(MCLUHAN apud PLAZA, 2003, p. 64-65). Novas formas apresentam a questdo
exaustivamente discutida na atualidade, de implicagdes éticas ¢ modificagdes na crenga
instituida da autoria, descendente do anterior habito da escrita impressa:

Tanto multimidia quanto intermidia sdo categorias interdisciplinares que,
como colagem ou sintese-qualitativa, colocam em questdo as formas de
produgdo-criagdo individual e sobretudo a nog@o de autor. A criagdo € hoje o
resultado da interacdo dessas praticas, como forma de tradugido e inter-
relagdo. O que ndo quer dizer que ja ndo seja possivel instaurar um estilo: ele
¢ hoje a marca invariante que estabelece a diferenca transmutadora em
quaisquer dos suportes utilizados. O dialogo entre o singular — individual
(ego) e o coletivo (superego) é uma das caracteristicas da pratica
tecnologica. Por outro lado, os meios tecnoldgicos absorvem e incorporam
os mais diferentes sistemas signicos, traduzindo as diferentes linguagens
historicas para o novo suporte. Essas linguagens transcodificadas efetivam a
colaboragdo entre os diversos sentidos, possibilitando o transito
intersemidtico e criativo entre o visual, o verbal, o aclstico e o tatil.
(PLAZA, 2003, p. 66).

As qualidades materiais e estruturais dos suportes passam a ser assim interfaces cujas
transmutagdes intersignicas sdo, na verdade, mais relevantes de que os movimentos de
passagem de uma codificacdo para outra (verbal/imagética/verbal). Melhor dizendo, sdo

inventados, criados signos de uma nova ordem e definidos como hibridos.

O importante para se inteligir as operacdes de transito semidtico ¢ se tornar
capaz de ler, na raiz da aparente diversidade das linguagens e suportes, os
movimentos de passagem dos caracteres iconicos, indiciais e simbolicos nédo
apenas nos intercodigos, mas também no intracddigo. Ou seja, ndo é o
codigo (pictorico, musical, filmico, etc) que define a priori se aquela
linguagem é sini qua non iconica, indicial ou simbdlica, mas os processos ¢
leis de articulagdo de linguagem que se efetuam no interior de um suporte ou

mensagem. (PLAZA, 2003, p. 67).

Se em um primeiro nivel, tensdo e adequacdo ao suporte sdo mais inteligiveis, uma
andlise signica mais cuidadosa deve levar ao aprendizado da interagdo de seus movimentos

internos, no intracodigo, que sofre a “interferéncia da materialidade do suporte, selecdo do
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repertorio, movimento sintatico, etc. Sem a leitura dessa rede-diagrama de conexdes perde-se
o0 visor para a materialidade constitutiva da estrutura da linguagem”. (PLAZA, 2003, p. 83).

E importante também somar algumas teorizagdes de André Lemos, que em texto
posterior ao de Plaza, elabora uma complementacio relevante dos aspectos levantados. O
conceito de ciber-cultura-remix pode ser inferido nos ultimos anos com a explosdo da
comunicag¢io via rede, e trata de aspectos conseqiientes a Traducdo Intersemidtica.

Como visto, as novas tecnologias de informagdo e comunicagdo (TICs), entre elas as
midias pds-vanguardistas, estabelecem os trafegos informacionais e de distribuicdo de
conhecimento interativo. Além das novas formatacdes propiciadas pelas tradugdes inter e
multimidiaticas, propdem novas formas de sociabilidade, que reconfiguram a cultura e
alteram os “processos de comunicagdo, producdo, criagdo e circulagdo de bens e servicos no
contemporaneo em nova configuragdo cultural” (LEMOS, 2005), denominada por André
Lemos “ciber-cultura-remix”.

Do termo remix ou re-mixagem, pode-se subtender as formas de produ¢io nas praticas
culturais, a partir de recortes, releituras e recombinacdes, citacdes e colagens, tornadas
possiveis pelas novas tecnologias. Também por um olhar que se permite fugir das imposi¢des
de originalidade e que diferencia a cultura pés-moderna do século XX, caracterizado por esta
exigéneia do original, como propaga o conceito de avant-garde, olhar a frente. Lemos
comenta em Ciber-Cultura-Remix, de 2005:

A cibercultura caracteriza-se por trés “leis” fundadoras: a liberagdo do polo
da emissdo, o principio de conexdo em rede e a reconfiguragdo de formatos
mididticos e praticas sociais. Essas leis vdo nortear os processos de “re-
mixagem” contemporaneos. Sob o prisma de uma fenomenologia do social,
esse tripé¢ (emissdo, conexdo, reconfiguragdo) tem como corolario uma
mudanga social na vivéncia do espago e do tempo. (LEMOS, 2005, p1)

No conceito de remix (“a informag¢do quer ser livre” [...] LEMOS, 2005, p.2)
compreendem-se as apropriacdes, desvios e criagdes livres que partem de outros formatos,
modalidades e tecnologias de informagdo. Produtos remix sdo —“potencializados pelas
caracteristicas das ferramentas digitais e pela dindmica da sociedade contemporinea”
(LEMOS, 2005, p.2). Nesta contextualizagdo da informagdo recupera-se o termo
“conectividade” de Derrick de Kerkhove, diretor do McLuhan Program in Culture and
Technology. O que se instaura na cibercultura nio ¢ uma novidade, mas uma radicalidade
proposta pela estrutura midiatica, momento que Kerkhove considera impar na histéria da

13

humanidade: “ [...] pela primeira vez, qualquer individuo pode, a priori, emitir e receber

informacdo em tempo real, sob diversos formatos e modulagdes, para qualquer lugar do
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planeta e alterar, adicionar e colaborar com pedagos de informag¢do criados por outros”
(LEMOS, 2005, p.2).

A radicalidade tem, porém, seu sistema de legislagdo proprio, em que a primeira lei € o
que Lemos qualifica como a da liberacdo do polo da emissdo: “ [...] As diversas
manifesta¢des socioculturais contemporaneas mostram que, 0 que esta em jogo com 0 €XCesso
e a circulagdo virdtica de informagdo, nada mais ¢ do que a emergéncia de vozes e discursos,
anteriormente reprimidos pela edicdo da informagdo pelos mass media”. (LEMOS, 2005,
p.2).

A segunda lei, do principio de conectividade generalizada, ou do “tudo em rede”, “a
rede estd em todos os lugares”, ou ainda, “o verdadeiro computador ¢ a rede”, foi
popularizada pelos conceitos do computador coletivo, derivados da dissemina¢do da Internet
nos 1990 e do computador coletivo mdvel, “a era da ubiqiiidade e da computacdo pervasiva
desse inicio de século XXI com a explosio dos celulares e das redes Wi-Fi” (LEMOS, 2005,
p-2-3). Lemos identifica ainda uma terceira lei, da reconfiguragio ou do “tudo muda, mas nem
tanto”, como maxima (LEMOS, 2005, p.3). Nesta se incluem a remediagdo ¢ modificagdo das
estruturas sociais, das instituigdes e das praticas comunicacionais. Aponta, entretanto, que “A
novidade nfo ¢ a recombinag@o em si, mas o seu alcance” (LEMOS, 2005, p.3) e que a cultura
ocidental tornou-se uma cultura de participagdo que se da pelo uso e livre circulagio de obras.

Desta maneira, a cibercultura ¢ as midias a ela pertencentes colocam “[...] em sinergia
processos interativos, abertos, coletivos e planetarios, problematizando as nogdes de espaco e
de tempo, o lugar do espectador e do autor, os limites do corpo e do humano, as nogdes de
real e de virtual”. (LEMOS, 2005, p.3).

Lemos conclui que determinadas midias como expressdes da cibercultura
“potencializam o compartilhamento, a distribuigdo, a cooperagdo, a apropriagdo dos bens
simbolicos, ao contrario daquelas midias representativas das culturas de massa, nas quais
todos os que as consumiam deveriam ser levados a uma concordancia no consumo dos
mesmos bens e na apreciagdo das mesmas crengas. Nas culturas contemporaneas, segundo
citacdo de Lev Manovich que Lemos traz para a conclusdo de seu texto “todo o cidaddo pode
construir seu proprio estilo de vida customizado, selecionando de um amplo, porém néo
infinito nmimero de escolhas. A “logica das tecnologias das novas midias reflete esta nova
logica social”. (MANOVICH, apud LEMOS 2005, p8, traducdo nossa). Lemos localiza trés
formas historicas de remixagem e volta as questdes de hibridizacdo homem-maquina:

No prefacio do seu livro publicado na Coréia, Manovich afirma que “remix”
¢ a melhor metafora para compreender as novas midias. Ele vai apontar trés
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formas histéricas. A primeira é a que nos referimos, como vimos, ao pds-
modernismo, o “remixing de formas e contetdos culturais prévios em uma
media ou forma cultural”. A segunda ¢ o que chamamos de globalizagio,
mistura e reconfiguragdo de culturas nacionais em um estilo global, ndo
necessariamente homogéneo. O terceiro tipo de re-mixagem aparece com as
novas midias. Aqui as tecnologias da cibercultura fazem o “remix entre as
interfaces de varias formas culturais e as novas técnicas de software —em

resumo,a remixagem entre a cultura e os computadores”. (LEMOS 2005,
p-8, tradugfo nossa)

Nesse sentido, sua abordagem ganha dimensdes que vao além do estudo das poéticas
de tradugdes intersemidticas realizado por Plaza. Tais dimensdes reconfiguram a sociedade
contemporanea pela construgio coletiva do saber.

O texto de Lemos reclama o olhar para a participacdo, mas ndo entra em detalhes
sobre os processos € metodologias de que as novas midias se valem para tornar presente esta
remixagem; nem como estes novos métodos se constituem em novas codificagdes de signos
relacionados intersemioticamente; e semioticamente interpretaveis, distinguiveis e passiveis
de aprendizagem, como métodos que s3o, por aqueles que desejam participar e construir
coletivamente os processos sociais contemporaneos e que por alguma razdo estdo a margem
dele.

Parece que o anteriormente discutido na recuperacdo das teorizagdes do Traducdes
Intersemidticas responde justamente a este aspecto. O ‘como’ potencializar as trocas
informacionais de maneira apropriada as novas inteligéncias mobilizadas pelos novos meios
deve impulsionar buscas de um aprofundamento nas formas de funcionamento do sistema
mididtico na cultura contemporinea, para multiplicd-las em conhecimento e saber

compartilhado.

2.4 Reprodutibilidade e Ressignificacéo

Tudo que estd morto palpita. Nao apenas o que pertence a poesia, as estrelas, a lua, aos bosques e as
flores, mas também um simples bot&o branco de cal¢a a cintilar na lama da rua... Tudo possui uma
alma secreta, que se cala mais do que fala.

Wassily Kandinsky

Similar relagdo entre os sistemas modelizantes e cultura ¢ teorizada por Regiane Oliveira

(2005), segundo a semiodtica russa:

Para se constituir enquanto tal, um sistema ¢ composto tanto por invariaveis,
que impedem a dissipacdo do todo, quanto por varidveis, fruto das trocas
operacionalizadas com outras esferas signicas. E pelo didlogo entre
diferentes sistemas e pela continua reordenag¢do de um todo que podemos
apreender a modelizagdo de um sistema da cultura. (OLIVEIRA, 2005,

p.01)
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Oliveira constata que existe uma correlagdo operacionalizada entre os codigos
vinculados a este sistema signico, vista a intensa interacdo entre esses dois elementos: “Isto
porque, € na materialidade das mensagens produzidas por um sistema que podemos apreender
tracos de uma unidade cultural especifica e da semiosfera que a envolve” (OLIVEIRA, 2005,
p.01). Aponta a abrangéncia do conceito de textos*, que extrapola a codificacio da linguagem
verbal e procura na raiz etimoldgica do latim, -textu, significando tecido— a sua defini¢do

como arranjos e entrelacamentos que formam entidades estruturadas. (2005, p.02).

De acordo com a semidtica russa, estas mensagens sdo denominadas textos
culturais, e sua abrangéncia conceitual vai muito além da codificagdo na
linguagem verbal. A palavra texto deriva do latim textu, e significa tecido.
Ou seja, em todo texto, ¢ possivel reconhecer algum arranjo, algo que foi
entrelagado, formando uma entidade estruturada. Desta forma, os textos
culturais constituem as mensagens criadas pelos sistemas, nas quais, ¢
possivel reconhecer o modo como se deu a combinagdo dos elementos que
formam um todo estruturado de sentido. Os arranjos presentes nos textos
culturais também evidenciam a metalinguagem operacionalizada numa
estrutura signica e as trocas informacionais realizadas entre diferentes
sistemas. (OLIVEIRA, 2005, p.02)

A defini¢fo expandida do conceito de texto e textualidade coincide com a de Shukman
(apud Santaella), anteriormente citada, no sub-capitulo Midias pds-vanguardistas, Semiotica e
Cultura, em que se incluem os “métodos estabelecidos pelos quais a comunidade preserva a
sua memoria e seu sentido de identidade”. Mas, a defini¢do de Oliveira explicita claramente
que, na complexidade da interagdo, ha um processo de ressignificagdo, reordenagdo de ambas
as esferas em uma continua ciclicidade entre criagdo de novos parametros de ordem, padrdes e

crengas, e rupturas dos codigos culturais e de representag@o nos sistemas signicos:

Conforme McLuhan, a ressignificacio de um sistema pelo outro pode
propiciar processos de reversdo ou ruptura, na qual um meio sofre profundas
modificagdes “Uma das causas mais comuns de ruptura em qualquer sistema
¢ o cruzamento com outro sistema [...]. (MCLUHAN, 1964, p.57 apud
OLIVEIRA, 2005, p. 07).

Esta proposi¢do interessa particularmente a conducgdo da presente analise, a medida
que se enfocam as intersec¢des contempordneas entre as midias pos-vanguardistas,
informacdo e conhecimento e a criagdo de produtos, sejam eles objetuais ou conceituais.
Oliveira, tratando e analisando pecas da midia impressa faz referéncias a inegavel influéncia
dos sistemas elétricos/eletronicos de informagdo gerados pelas novas tecnologias, que

remodelaram o secular sistema de impressdo em suporte papel:
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De acordo com Marshall McLuhan, uma das mais significativas alteragdes
geradas pela tecnologia elétrica® na cultura contemporinea refere-se a
mudanga ocasionada nos processos associativos e perceptivos, uma vez que,
pelos feixes de luz elétrica, os meios eletrOnicos propiciam uma visdo
inclusiva e participativa do mundo. Quando nos referimos a esta visdo
inclusiva, estamos aludindo a uma forma comunicativa introduzida pela
tecnologia elétrica que, dentre outros aspectos, possibilita um envolvimento
sensorial mais amplo dos individuos com os meios e, em decorréncia, com o
proprio mundo. Esta participagdo promovida pela eletricidade propiciou o
surgimento de meios que prolongam mais de um sentido, exigindo assim
uma maior intera¢do sensorial do receptor com os canais comunicacionais
elétricos, do qual resulta uma mudanga dos processos associativos e
perceptivos, que sdo acelerados em virtude da alta carga informacional que
deve ser ordenada. (OLIVEIRA, 2005, p. 06, nota nossa).

Compare-se a citagio de McLuhan (1964) com o Le Conquete de I’'ubiquite de Paul
Valery (1931), que encabega e enseja o ensaio de Walter Benjamin (1936): A Obra de Arte
na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica (The Work of Art in the Age of Mechanical
Reproduction, aqui representado a partir da tradugdo do original em alemdo para o inglés, de
2005). A percepcgdo de que o sistema de informagdo e comunicacdo se entrelaga ao sistema
das tecnologias que o propiciam, passando por reestruturacdo significativa por meio de um
processo de rupturas e reorganizagdes>, ja ¢ registrada no inicio do século XX nestes dois
autores classicos.

Nossas artes foram desenvolvidas, seus tipos e usos foram estabelecidos, em
tempos muito diferentes do presente, por homens cujo poder de ag¢do sobre
as coisas era insignificante em comparagdo com o nosso. Mas o
impressionante crescimento de nossas técnicas, a adaptabilidade e precisdo
que elas conquistaram, as idéias e habitos que eles estdo criando, criam uma
certeza que profundas mudangas sdo iminentes no oficio anciente da Beleza.
Em todas as artes existe um componente fisico que ndo pode mais ser
considerado ou tratado como costumava ser, que ndo podem permanecer
inafetados pelos nossos modernos conhecimento e poder. Pelos ultimos vinte
anos nem assunto, nem espago, nem tempo tém sido o que era desde tempos
imemoriais. Nos devemos esperar grandes inovagdes que irfo transformar
toda a técnica das artes, afetando, portanto, a invengdo artistica e talvez
mesmo proporcionando uma surpreendente mudanga na nossa nogéo de arte.
(VALERY, Piéces sur L’Art, Le Conquete de I’ubiquite, 1931, apud
BENJAMIN, 2005, p.01, tradugdo nossa).

1...] "o misticismo de McLuhan algumas vezes o conduziu a esperar, como tinha Teilhard esperado, que a

civilizagdo eletronica se provaria um salto espiritual a frente, e colocaria a espécie humana em um contato mais
proximo com Deus" (p. 125). (p. 125). (Wolf, p. 125, 1995. Regent University 2005, traducdo nossa) :
http://www.regent.edu/acad/schcom/rojc/mdic/mcluhan.html).

O que Lotman define como semiosfera, ou espago signico abstrato - onde ocorrem as trocas informacionais
realizadas entre diferentes sistemas, apreendido somente pela materialidade dos textos - ¢ a inter-relagdo entre
diferentes linguagens de um sistema.
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Walter Benjamin®, relendo Valery, afirma que a forma do senso de percepcdo muda
com a forma de existéncia humana. Para ele, a maneira como o senso de percep¢do humano
esta organizado -o medium pelo qual ele ¢ efetuado- é determinado ndo somente pela
natureza, mas também pelas circunstancias historicas (BENJAMIN, 2005, p.06, traducdo
nossa) e, naturalmente, pela intermediacdo tecnoldgica propiciada pelos contextos histdricos
de sua inserc¢3o:

Evidentemente abre-se para a cAmara uma natureza diferente daquela que se
abre para o olho nu — pelo menos porque um espaco inconscientemente

7

penetrado é substituido por um espago conscientemente explorado pelo
homem. [...] A cadmara nos introduz a uma oOtica inconsciente como a
psicanalise aos impulsos inconscientes. (BENJAMIN, 2005, p.19, tradugdo
nossa).

No inicio do século XX, Benjamin presenciou enormes rupturas e analisou a
incorporagdo dos seus novos parametros de ordem, revolucionarios do sistema de
comunicag¢do social, bem como o espocar de uma nova era: a era da reprodu¢@o massiva. Foi
a partir das rupturas radicais do inicio daquele século que os sistemas interligados no processo
comunicacional se auto-reorganizaram em novas redes, tornando-se, muitas vezes, grandes
corporagdes, com o controle midiatico global hoje conhecido.

A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica enfoca a fotografia e o cinema
do inicio do século XX como temas contrapostos a pintura e ao teatro. Benjamin centra sua
analise na qualidade essencial de reprodutibilidade dos primeiros, com sua decorrente
caracteristica de direcionamento para as massas (termo que em 1936 tem, logicamente, outro
peso e significado) e a reativagdo significativa das imagens, propiciada pelo sistema:

Ao fazer muitas reprodugdes substitui-se a existéncia unica pela pluralidade
de copias. E, ao permitir a reprodugdo encontrar o contemplador ou ouvinte
em sua situacdo particular, ela reativa o objeto reproduzido. (BENJAMIN,
2005, p.05, traducdo nossa)

Por reativar pode-se entender, dentro da atual perspectiva da teoria da auto-
organizacdo, que estas imagens manipuladas reorganizam-se secundariamente em novos
sistemas, pelos quais sdo inseridas em uma situagdo de ressignificagdo por meio de acoes
criativas inusitadas, patrocinadas pelas novas tecnologias. Além de considerar as infinidades

de reproducdes de imagens em revistas, midia impressa, que diferem essencialmente das

% Histéria, modernidade, o surgimento da cultura de massa em uma inter-relagdo de arte e tecnologia, bem como
literatura dos séculos dezenove e vinte eram de particular interesse para Benjamin. The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction ¢ provavelmente o mais influente ensaio de Benjamin, no qual ele localiza uma
mudanca de status da arte tradicional, quando meios técnicos de reproducéo como fotografia e cinema comecam
a dominar a imaginacdo das massas do publico. (European Graduate School EGS, 2005, p.01, traducdo nossa)
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imagens vistas pelo que ele denomina olhar desarmado, Benjamin analisa a expansdo da
percepcao e a propria recriagdo de uma nova espacialidade a partir da cultura cinematografica:

Nossos bares e nossas ruas metropolitanas, nossos escritdrios e salas
mobiliadas, nossas estacdes de estradas de ferro e nossas fabricas pareciam
ter-nos trancado de forma definitiva. Entdo veio o filme e invadiu este
mundo aprisionante, despedacado pela dinamite em um décimo de segundo,
de maneira que agora, no meio de suas amplas ruinas e escombros, nos
calmamente e aventuradamente vamos viajar. Com o close up o espago se
expande, com a cdmara lenta o0 movimento ¢ estendido. O engrandecimento
de uma tomada nfo faz mais preciso aquilo que em qualquer caso era visivel,
apesar de pouco claro: ele revela novas formagdes estruturais totalmente
novas do assunto. (BENJAMIN, 2005, p. 18, tradug¢do nossa).

Segundo esta perspectiva, o olho que apreendeu a ver por meio de novos habitos
criados pelas mudangas econdmicas, sociais, politicas e culturais, por novas descobertas ¢
invengdes, entre as quais se incluem as novas tecnologias, desenvolve uma capacidade
perceptiva que é capaz de destruir a “aura” (BENJAMIN, 2005, p.05, tradugdo nossa)’’ de um
objeto, anteriormente cultuado pela sua unicidade. Produz-se uma percepcdo cujo sentido da
equivaléncia das coisas cresceu a tal grau que ¢ extraido mesmo de um objeto tnico, por meio
da reprodug@o.

Pois as tarefas que encaram o aparato humano da percep¢do nos pontos de
mudanga da historia ndo podem ser resolvidas por recursos opticos, ou seja,
por contemplagdo, sozinhos. Elas sdo dominadas gradualmente pelo habito,
sob a dire¢do da apropriagdo tatil. A pessoa distraida, também pode formar
habitos. Mais, a habilidade de dominar certas tarefas em um estado de
distragdo, prova que sua solugdo tornou-se uma questdo de habito. Distragdo,
como apresentada pela arte apresenta um controle dissimulado a um grau no
qual novas tarefas tornaram-se solucionaveis por apercep¢do. (BENJAMIN,
2005, p.05, traducdo nossa).

O ensaio de Benjamin é citado, ainda hoje, como uma das referéncias classicas nas
questdes levantadas pela reprodutibilidade, opondo-se & obra tUnica, inacessivel ao corpo
social como conjunto. Por outro lado, de acordo com Benjamin, “por meio dos meios técnicos
de reproducdo de um trabalho artistico, sua adequacdo para exibi¢do cresceu de tal forma que
a transformacfo quantitativa entre seus dois polos tornou-se uma transformacfo qualitativa de

sua natureza” (BENJAMIN, 2005, p.09, traducdo nossa).

7A autenticidade de uma coisa é a esséncia de tudo o que & transmissivel do seu comego, abrangendo desde sua
duragdo substantiva ao seu testemunho da historia que ela experienciou. Desde que o testemunho historico esta
baseado na autenticidade, o primeiro, também, ¢ colocado em risco pela reprodugio, quando duraco substantiva
deixa de acontecer. E o que ¢ realmente colocado em risco quando testemunho histdrico ¢ afetado ¢ a autoridade
do objeto. Poder-se-ia incluir o elemento eliminado no termo “aura” e mais a frente dizer: que o que fenece na
era da reproducdo mecénica ¢ a aura do objeto de arte. Este ¢ um processo sintomatico cuja significagdo aponta
para além das fronteiras da arte. (BENJAMIN, 1936, p.05, tradugio nossa).
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A massa ¢ uma matriz da qual todo comportamento tradicional em relagdo as
obras de arte propde-se atualmente em uma nova forma. Quantidade foi
transmutada em qualidade. A massa de participantes, grandemente
aumentada, tem produzido uma mudanca na maneira de participacéo.
(BENJAMIN, 2005, p.21, tradugdo nossa)

Por estas razdes, as fungdes sociais do objeto artistico sofrem um deslocamento do
valor de culto associado as obras de cunho artistico para o valor de exibi¢do e de
entretenimento. Entretanto, Benjamin respondendo a Abel Gance, que na época considerava
que a linguagem pictorial conduzia a uma regressdo ao nivel egipcio de expressdo (2005,
p.10), afirma que a linguagem néo havia amadurecido porque os olhos contemporaneos nédo
estavam ajustados a ela, ndo a respeitavam, ndo a cultuavam, nem a sua expressdo. Ou seja, o
novo padrio de ordem ainda ndo havia se imposto totalmente. Benjamin defende a ruptura ¢ a
reorganizagdo modernas em nome da utopia socialista, em que seus trabalhos encontram
subsidios ideologicos:

A reproducdo mecanica de arte muda a reagdo das massas em relagdo as
artes. A atitude reacionaria em reagdo a uma pintura de Picasso muda em
uma reagdo progressiva em relagdo a um filme de Chaplin. A reagio
progressiva é caracterizada por uma fuso direta, intima, de prazer visual e
emocional com a orientagdo de um especialista. Tal fusdo tem uma grande
significagdo social. Quanto maior o decréscimo na significagdo social da
forma artistica, mais profunda a distingdo entre criticismo e apreciagdo pelo
publico. (BENJAMIN, 2005, p.16-17, tradugdo nossa).

O processo de continua reconstrugdo do tecido sist€émico atravessou aceleradamente
todo o século XX e adentrou o XXI gerando novos padrdes de controle ¢ de ordem. A visdo
de Benjamin antecede a visdo contemporinea de Oliveira e Gonzalez, embora as autoras nio
imprimam em suas teorizagdes o mesmo aporte ideoldgico: na cultura e nos processos
criativos nela inseridos, os textos codificados em diversas linguagens ou codigos
modelizadores sfo meios pelos quais se podem identificar o continuo processo de
recodifica¢io e Ressignificagdo’® dos conteudos ou mensagens circulantes (OLIVEIRA, 2005,
p-02). Isto se da ndo s6 pela informagdo que se pode desprender dai, mas pelas formas de sua
organiza¢do, no que Oliveira denomina “sistema normativo da ordena¢do dos enunciados”
(2005, p.02). Tal ordenacdo é ciclicamente auto-organizada (GONZALEZ, 2004) por
movimentos de ruptura e levantamento de hipoteses continuados, em que o proprio codigo
funciona como mediador ou meio.

Atuar dentro do sistema de um cdédigo, ou linguagem, de acordo com estas hipoteses,

deve compreender tanto o aspecto de fechamento do todo, “demarcado, regido por

%8 De acordo com Pierce por meio de signos interpretantes.
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determinadas expectativas combinatérias” (OLIVEIRA, 2005, p.02) como o aspecto de
abertura, por meio do qual a linguagem ¢ renovada nas trocas com outros codigos.

Para tanto, no inicio do século XXI -dadas as propagadas mudancas advindas das
renovacgdes radicais dos sistemas e verificadas durante todo o século XX e, em particular, a
partir de sua segunda metade- deve-se definir a consisténcia do conceito de informagio no
universo criativo contemporaneo das pds-vanguardas produtivas. Deve-se, também, inquirir
como ocorre a coleta de informacdo que ai tramita e os contextos de sua veiculagdo e
articulagdo cultural, em um momento em que as crengas existentes ja nio atendem as
necessidades informacionais para que os processos comunicacionais se realizem de forma
eficaz. Delineia-se assim um corpus cientifico englobado pela Ciéncia Cognitiva, pela
Semiotica e pela Ciéncia da Informag@o, em um conjunto verdadeiramente transdisciplinar

ainda por definir-se totalmente™.

* Definindo a ciéncia cognitiva como: “um esforco contempordneo, com fundamentagio empirica, para
responder questdes epistemoldgicas de longa data, principalmente aquelas relativas a natureza do conhecimento,
seus componentes, origens, desenvolvimento e emprego” (GARDNER, 1985, p. 19. tradugfo nossa).
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3. PROCESSOS DE CONSTRUCAO MENTAL E CRIATIVIDADE

Que sdo as palavras impressas num livro? Que significam estes simbolos mortos? Nada,
absolutamente. Que é um livro se n&o o abrirmos? E simplesmente um cubo de papel de couro, com
folhas. Mas, se o0 lemos, acontece uma coisa rara: creio que ele muda a cada instante.

Jorge Luiz Borges

Seguindo a tendéncia analitica que procura identificar os processos cerebrais
acionados pelas diversas situa¢des de interagdo, busca-se esclarecer, a partir deste capitulo
(conforme Modelos que se tém construido nas Ciéncias Cognitivas durante o século XX e no
inicio do presente século) como se processa a aquisi¢do das representagdes de conhecimento.
De acordo com eles, estas representagdes de conhecimento, também entendidas como
memorizagdo, partem da vivéncia de diversas situagdes informacionais cuja repeti¢ao reforga
ou refuta aprendizados. Nos individuos da espécie humana, providos de um sistema sensitivo,
os orgios mediadores da percepcdo das informagdes (visdo, audigdo, tato, paladar e olfato)
registram-nas de forma unica, exclusiva e individualizada de assimilacdo da realidade na
construgdo das representagdes que passam pelos filtros da bagagem cognitiva e das
perturbagdes internas. Sobre elas serdo montados esquemas e quadros de imagens
constantemente renovados pela adicdo de novas experiéncias, sedimentando de forma
dindmica o conhecimento. Quando, por alguma razdo, os esquemas e quadros mostram-se
ineficazes na solu¢do de alguma situagdo, os organismos em desequilibrio buscam
reequilibrar-se por meio de mecanismos convencionados como criativos. As linguagens e
codificagdes s@o, nesta visdo, os organizadores dos mecanismos de analise e sintese
simultanea de situagdes da vivéncia individual e coletiva. Cabe, portanto, fazer neste ponto
um levantamento e descri¢do destes modelos, escolhidos por relevancia no presente trabalho,

para o seu melhor entendimento.

3.1 Modelos Cognitivos no século XX

Os que se encantam com a préatica sem a Ciéncia sdo como timoneiros que entram no navio sem timao
nem bussola, nunca tendo certeza do seu destino.
Leonardo da Vinci

Frederic Bartlett®, por volta de 1932, introduziu o termo esquema (schema) e

esquemata (schemata) nos seus estudos de memoria, em psicologia. Howard Gardner®'

5 Frederic Charles Bartlett (1886-1969) foi psicélogo e professor britdnico de psycologia experimental na
Universidade de Cambridge de 1931 até sua aposentadoria em 1951. Foi um dos precursores da psicologia
cognitiva.
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descreve: “Bartlett propds que o sistema tipico de memoria utilizado pelos humanos envolve a
formacfo de estruturas cognitivas abstratas, ou esquemas” (GARDNER, 1985 p.11, tradugéo
nossa). Bartlett tomou emprestado o termo da neurologia, campo em que vinha sendo
utilizado para referir-se a concep¢do que os individuos t€ém de seus corpos ou a relacdo de
seus corpos com o0 mundo. Em 1932 descreveu um esquema como: “uma organizagio ativa de
reacdes passadas, ou de experi€ncias passadas, que deve sempre se supor estar operando em
qualquer resposta organica bem adaptada” (BARTLETT, 1932, p.13, tradug¢do nossa).
Segundo Bartlett (1932), qualquer modelo tedrico deve lidar com o fato de que a memoria
individual seja sempre desorganizada, vaga e incompleta, um processo reconstrutivo no qual a
informagdo anteriormente armazenada afeta a lembranga de outros eventos. E por meio deste
fato que se explicam as imprecisdes decorrentes na representagdo de informacdo ou
conhecimento.

Lembrar ndo é uma fungdo completamente independente, inteiramente
distinta de perceber, imaginar ou mesmo de pensamento construtivo, mas
tem relagdes intimas com todas estas fun¢des (BARTLETT, 1932, p.13,
traducdo nossa).

Para Bartlett, portanto, lembrar ¢ um ato de reconstrucdo, e ndo de reproducdo, como
as correntes de pensamento do passado, e mesmo contemporaneas a ele, acreditavam.
Baseado em seus experimentos, propde que a interpretacdo tem papel fundamental nas
lembrangas; que, aquilo que é lembrado tem sempre uma conexao com o que ja é familiar; e
que a memoria ¢ um processo construtivo.

“Voltar para seu proprio esquema”, ¢ entdo a frase indicando a diferenca
entre tais instincias, e aquelas nas quais um passado organizado opera
imediata e diretamente para determinar uma reagdo. A ultima, eu afirmo, é
apropriadamente aplicavel ao grande volume de “comportamento
adaptativo” nos animais ditos “inferiores” ao homem. No nivel humano, ¢ o
caso de todas as respostas as capacidades totalmente apreendidas. As
condi¢des sdo dadas, a resposta correta ¢ construida sem demora, e sem
mediagdo. Fica claro, entretanto, que lembranga estd envolvida no processo.
Todo aprendizado baseia-se na lembranga relativa a atividade direcional.
Mas existe uma grande e importante diferenga psicologica entre as instancias
nas quais agdes resultantes de habilidades apreendidas seguem
imediatamente de um passado organizado, e aquelas, nas quais um passado
organizado ¢ pesquisado para responder a itens que entdo sdo usados para
satisfazer requisi¢des atuais. A primeira é determinagdo pela “esquemata’; a
segunda “voltar-se sobre sua propria esquemata”. (BARTLETT, 1963, p. 01,
traducdo nossa).

' Howard Gardner ¢ o co-diretor do conhecido Projeto Zero (Project Zero) em educagio; foi palestrante (1971-
1986) e professor em educagdo (1986-). Seu primeiro livro de importancia, The Shattered Mind foi publicado
em 1975, seguido de mais quinze trabalhos. E atualmente Professor de Cognigdo ¢ Educagdo em Hobbs, na
Harvard Graduate School of Education, e professor adjunto de neurologia na Boston University School of
Medicine. (SMITH, 2002, p.01, tradugdo nossa)
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Nas décadas de 1960 ¢ 1970, ele ¢ Richard Skemp® (1961, 1971) usaram o termo
esquema ainda como uma estrutura organizada de conhecimento; como unidades de memoria
semantica, nas quais novos conhecimentos e experiéncias deveriam se encaixar, € como
formas de representacdo usadas a titulo de guias em nossas a¢des. Foi o0 momento em que o
interesse pelo assunto mostrou enorme crescimento, devido inclusive as suas inevitaveis
correlacdes com a inteligéncia artificial em seu nascedouro.

Em 1975, Roger Schank e Howard Rumelhart fizeram uso da idéia e da terminologia
de Bartlett no estudo da meméria®, em teorias bastante relacionadas. Ambas apontam que os
esquemas, encarados como pacotes de informacdo, com valores fixos, t€ém também variaveis,
valores opcionais, ou brechas. Tais variaveis possuem consideravel flutuag@o de quantidade e
qualidade informacional quanto a sua complexidade, podendo ser reunidas e/ou sobrepostas
para formar sistemas. Representando conhecimento mais do que definigdes, com graus
distintos de abstragdo, os esquemas, para estes desenvolvimentos da teorizacdo de Bartlett,
podem relacionar-se com ideologias, conceitos abstratos ou objetos concretos. Sdo um
instrumento de reconhecimento ativo quando se lida com informag¢des nio familiares em
novas situag¢bes. Os acréscimos a teoria dos esquemas segundo Rumelhart serdo retomados
mais adiante. No que diz respeito a Schank, ha que se elencar algumas de suas consideragdes

realizadas sobre o conceito basico de esquemas, que ele complementou com o de scripts:

62 Richard Skemp ¢ pioneiro em Educagio Matematica, pois primeiro integrou as disciplinas de matematica,
educacdo e psicologia [...] Muitas de suas idéias passaram para o folclore do assunto, especialmente seu uso da
distingdo entre compreensdo “instrumental” e “relacional”. Entre outras contribui¢des especialmente valiosas,
estdo, por exemplo, suas descrigdes das nogdes de “conceito” e “‘schema”, uso dos termos “expansdo” e
“reconstrugdo” de esquemas no lugar de “assimilagdo” e “acomodacdo”, seus “trés modelos de construgdo e teste
de conceitos matematicos”, suas idéias sobre “pensamento reflexivel” e suas ligagdes entre outros aspectos
cognitivos e afetivos da matematica em sua teoria de objetivos e anti-objetivos. (TALL & THOMAS, 2002, p.02,
tradug@o nossa)

5 Rumelhart, PHD em Psicologia da Matematica em Standford (1967) nos ultimos dez anos concentrou seu
trabalho no desenvolvimento de arquiteturas computacionais neurologicamente inspiradas. Entretanto,

Rumelhart comegou com um interesse em caracterizagdo da meméria de longo termo em redes semanticas |...]
Este trabalho contribuiu para a emergéncia das ciéncias cognitivas nos anos 1970. Explorations in Cognition
(1975), o livro que ele co-editou, com Donald Norman e o LNR Research Group, ¢ um trabalho pioneiro no
campo. Também ¢é conhecido por sua colaboragio com McClelland e o grupo de pesquisa PDP na autoria do
Parallel Distributed Processing: Explorations in the Microstructure of Cognition. 2 vols. (1986), em que re-
introduziu modelos computacionais conexionistas na corrente principal da ciéncia cognitiva dos EUA. Outras
publicagdes importantes de Rumelhart incluem Introduction to Human Information Processing (1975),
Neuroscience and Connectionist Theory (com M. A. Gluck, 1990), e Philosophy and Connectionist Theory (with
W. Ramsey and S. Stich, 1991). (ZAWIDSKY, 2004, p.01, tradu¢@o nossa)
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Ligado a trabalhos com Inteligéncia Artificial ha mais de vinte e cinco anos, Schank®*
tem uma visdo bastante influenciada pelas suas pesquisas em Inteligéncia Artificial, mas ndo
na busca de construir maquinas inteligentes, e sim de desconstruir os processos da mente
humana na tentativa de compreendé-los. Particularmente interessado no processamento das
linguagens naturais, no trabalho da memoria e em como ocorre o aprendizado, Schank encara
a mente humana como um mecanismo de aprendizado65 subutilizado; razdo pela qual
direcionou sua pesquisa para educag@o nos ultimos anos, procurando estudar como o uso de
computadores pode auxiliar no processo de aprendizagem. Assim, em 1975, e juntamente com
Robert Abelson, em 197766, seus estudos adicionam ao conceito de esquemas de Bartlett, o
conceito de scripts. Esquemas e scripts representam na sua concep¢do eventos sociais
comumente experienciados e concepgdes culturais consensuadas. Sdo criados como conjuntos
de imagens cerebrais para lidar com as novas situagdes, no intuito de acrescentar um grande
potencial de informagéo adicional de forma resumida, a fim de diminuir o investimento de
energia cerebral nelas implicado. Conjuntos de imagens que t€m papel na compreensdo de

textos e discursos, na discriminacdo de adequagdo comportamental e no planejamento de

 Roger Schank foi pioneiro de muitas idéias importantes sobre a representagio do conhecimento na mente
humana. No inicio dos 1970 desenvolveu um conceito de seméntica que chamou “dependéncia conceitual” com
importante papel no livro The Society of Mind. Também desenvolveu outros paradigmas, envolvendo
representagdo de conhecimento em varios tipos de “networks”, “scripts”, e “storylike forms” ( MINSKY,
1991, p.03, tradugdo nossa). [...] de 1974-1989, foi Professor de Ciéncia da Computagdo e Psicologia na
Universidade de Yale, chefe do Departamento de Ciéncia da Computagdo, e Diretor do Projeto de Inteligéncia
Artificial de Yale. Professor visitante na Universidade de Paris VII, e Professor Assistente de Ciéncia da
Computacdo e Lingiiistica na Universidade de Stanford e pesquisador no Instituto de Semantica e Cogni¢ido na
Suica. Atualmente pertence ao AAAI (American Association of Artificial Intelligence), foi fundador da
Sociedade de Ciéncias Cognitivas e co-fundador do Journal of Cognitive Science. Ph.D. em lingiiistica na
Universidade do Texas. Em 1994, fundou o Cognitive Arts Corp, uma companhia que desenhou e construiu
simulagdes “multimidia™ de alta qualidade para uso em treinamento corporativo e para cursos de nivel
universitarios “on line”. O ultimo foi construido em parceria com a Universidade de Columbia. Em 2002 ele
fundou a “Socratic Arts Inc”, companhia devotada a desenvolver aprendizado digital de alta qualidade fazendo-o
sustentavel tanto para escolas quanto para negdocios. (BROCKMAN, 1991, p. 03, tradugo nossa)

5 A coisa mais importante para compreender sobre a mente ¢ que ela é um instrumento de aprendizado. Nés
estamos constantemente aprendendo coisas. Quando as pessoas dizem que estdo entediadas, o que elas querem
dizer é que nio ha nada para aprender. Elas ficam logo entusiasmadas quando ha algo para aprender. A coisa
importante sobre aprender é que vocé pode aprender somente em um grau levemente acima daquele em que vocé
estad. Vocé tem que estar preparado. (SCHANK, 1999, p.2, tradugéo nossa)

% Abelson ensinou em Yale por 42 anos, escreveu numerosos livros e artigos sobre psicologia social, estatistica,
politica ciéncia e ciéncia cognitiva. Sua primeira maior contribui¢do para a psicologia concerne a no¢do de uma
"psico-logica," que ajudou a explicar porque atitudes sdo sempre resistentes a mudanga. Em seu livro "Scripts,
Plans, Goals, and Understanding" (com Roger Schank, 1977), uma “Classica Citagdo”, ele contribuiu com uma
perspectiva sdcio-psicoldgica para o campo emergente da inteligéncia artificial. Seu "Statistics as Principled
Argument” (1995) avangou na tese que retdrica e narrativa sdo intrinsecas aos postulados estatisticos, mas que o
entendimento de tais postulados depende da ateng@o aos principios especificos. Seu livro recente "Experiments
with People" (com Kurt Frey e Aiden Gregg, 2004), fornece uma analise compreensiva das mais importantes
descobertas na psicologia social durante os ultimos 40 anos. (BISHOP, 2005, p.01, tradugéo nossa)
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acdes futuras; e que resultam em modelos estereotipados de acdo e também em consideracdes
sobre o tipo de sujeitos e objetos com os quais ha possibilidades de se deparar no
desenvolvimento das situa¢des previstas.

Schank também elaborou, em 1975, a teoria contextual da dependéncia, para lidar com
a representacdo do significado em linguagem verbal, focalizando principalmente a estrutura
do conhecimento. Na teoria da dependéncia, a idéia central traduz-se pela representacio das
conceitualiza¢des, por um pequeno numero de atos primitivos de transferéncia mental, em que
toda memoria ¢ episédica e organiza-se em torno de experiéncias pessoais®’. Os episodios
experienciados sdo, a partir destas, generalizados e transformados em roteiros (Scripts),
armazenados com um leque de sugestdes que se acrescentam a partir de memorias especificas.
Tais roteiros sdo a base das inferéncias futuras dos individuos na compreensdo de novas
situagdes e preenchem o espaco de informagio que nelas falta para a sua compreensdo. E o
script, ou roteiro, a chave do modelo dindmico de memoria de Schank (1986). Neste modelo
os processos explanatorios (XPs), ou respostas estereotipadas, ocupam-se de eventos que
envolvem anomalias, ¢ em que, para Schank, se encaixam 0s processos criativos com seus
mecanismos criticos.

De especial interesse na focalizagdo de aspectos das relagdes informacionais das
midias pos-vanguardistas ligadas ao aprendizado criativo, ¢ sua defini¢do de informagéo:

Informagdo ¢é surpresa. Todos esperamos que o mundo trabalhe de certas
maneiras, mas quando isto acontece, nds nos aborrecemos. O que faz as
coisas valerem a pena estd organizado em torno do conceito de faléncia ou
frustragdo da expectativa. Roteiros (Scripts) sdo interessantes nio quando
eles funcionam, mas quando falham. Quando o garcom ndo vem com a
comida, vocé tem que descobrir porque, quando a comida € ruim, ou quando
a comida ¢ extraordinariamente boa, vocé quer descobrir por que. Vocé
aprende alguma coisa quando coisas ndo saem como Vvoc€ esperava.
(SCHANK, 1999, p.2, tradugdo nossa).

Em 1978, Rumelhart ¢ Norman propdem trés modelos de aprendizado por meio de
esquemas: acréscimo, estruturagio e afinacdo. Acréscimo ¢ a adi¢do de novos conhecimentos

a memoria existente. Estruturacdo envolve a formagdo de novas estruturas conceituais e

A minha inven¢do mais interessante ¢ provavelmente minha teoria de MOPs e TOPs — pacotes de organizagio
de memoria e pacotes de organizagdo de temas — que € basicamente como a memoria humana é organizada:
qualquer experiéncia que se tenha na vida é organizada por meio de alguma espécie de index conceitual, que ¢ a
caracterizacdo de pontos importantes da experiéncia. O que eu tenho tentado fazer ¢ compreender como a
memoria se reorganiza constantemente, ¢ eu tenho construido coisas chamadas memorias dindmicas. Meu
trabalho mais importante ¢ a tentativa de fazer com que computadores sejam lembrados da forma que as pessoas
o sdo. Eu também fiz contribui¢des no campo do processamento da linguagem natural. Eu estava interessado na
questdo de como, quando vocé compreende uma sentenca, vocé extrai significado daquela sentenca
independentemente da linguagem. (SCHANK, 1999, p.2, traducio nossa)
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esquemas. Afinacdo é o ajuste de conhecimento a uma tarefa especifica, usualmente por meio
de pratica. O acréscimo é a forma mais comum de aprendizado, enquanto estruturagao
acontece com muito menor freqiiéncia e requer esfor¢o consideravel, alguma forma de
reflexdo ou meta-cogni¢do (insight) que pode corresponder a um determinado nivel em
desempenho. Afinacdo é a forma mais lenta de aprendizado que ocorre no desempenho
especializado; representa comportamento automatizado e nfo se dispde a reflexfo
(procedimentos de aprendizado). Além disto, a capacidade humana para raciocinar e usar de
outro modo o conhecimento depende principalmente do contexto em que o conhecimento foi
adquirido, sendo a sua aprendizagem transferida para outros dominios por meio de processos
de analogia. Don Norman® (1978), David Rumelhart (1980) e George Mandler (1984)%,
como Schank, Abelson e Gardner, continuaram a desenvolver o conceito de esquemas, que
recebeu significativo suporte de estudos também em psicolingiiistica. Para eles, cada esquema
¢ formado por sub-esquemas correspondentes aos elementos que constituem o conceito
representado € o seu foco funcional € a construgdo da interpretagdo de um acontecimento,
objeto ou situagdo. O conjunto integral de esquemas de cada individuo constitui sua forma
unica de abordar conhecimento e a configuragdo de sua realidade. Ativados, isolados ou em
conjuntos, os esquemas constroem dindmica e momentaneamente os modelos mentais que se
complementam a cada vivéncia de experiéncias, a partir de treinamento e aprendizagem. Por
sua incompletude e instabilidade, bem como por seu carater essencialmente subjetivo, sdo
considerados componentes importantes de diferencas culturais em cognigdo. A criagdo de
esquemas guia a percepg¢do e solucdo de problemas em pesquisas que exploram a natureza da

especializacdo e do aprendizado.

% Donald Norman foi académico, antes de transferir-se para a industria, Professor Eméritos na Universidade da
Califérnia, San Diego (UCSD) em Ciéncia Cognitiva e Psicologia, lecionando na UCSD por mais de 27 anos.
Bacharel e Mestre em Engenharia Elétrica e PhD em Psicologia, uma combinag@o que, segundo ele, torna-se
perfeita para o desenvolvimento de produtos para o consumo. Na UCSD, foi chefe do Departamento de
Psicologia, fundador e primeiro chefe do Departamento de Ciéncia Cognitiva até deixa-los para entrar no mundo
dos produtos de alta tecnologia. Foi também um dos fundadores da Sociedade da Ciéncia Cognitiva, seu chefe e
editor de seu jornal, Cognitive Science.

% Historicamente, o CHIP (Center for Human Information Process) foi fundado por George Mandler, David
Rumelhart, e J. McClelland, cujos seminarios semanais foram lendarios e tornaram-se a base para a “revolucdo
da rede neural”. As atividades do CHIP sdo de grande interesse para a faculdade e estudantes de graduagdo
vinculados aos Departamentos de Psicologia, Ciéncia Cognitiva, Neurociéncia, Antropologia, Comunicagdes,
bem como ao Salk Institute. Inicialmente, a preocupacdo principal do CHIP se focalizava no processamento da
informag@o humana e especialmente modelamento de redes neurais. Esta funcdo do CHIP foi mais recentemente
incorporada largamente pelo INC (Institute for Neural Computation).
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Em 1981, Rumelhart ¢ Norman ampliaram seu modelo para incluir os processos
analdgicos: neste modelo, um novo esquema € criado por sua modelizagdo sobre um esguema

anterior, introduzindo nele modificagdes baseadas em experiéncias:

Com a experiéncia, um esquema existe e pode ser lentamente modificado
para gradativamente melhor conformar-se as espécies de situagdes para as
quais ele tem aplicacgio (RUMELHART E NORMAN, 1981, p. 336,
traducdo nossa).

Varios esquemas podem ser criados e atribuidos a determinagdes, cada um
com suas proprias dependéncias contextuais, internamente construidas,
determinando quando cada um ¢ aplicavel. Cada um destes esquemas pode
ser considerado conceitualizagdes alternadas do dominio objetivado.
(RUMELHART E NORMAN, 1981, p. 358, tradugdo nossa).

Paralelamente, Gerald Edelman (1989, 1992)”° procurou detalhar o conceito proposto
por Bartlett, ¢ desenvolvido na segunda metade do século vinte, em relacdo a sua estrutura
organica e funcionamento, no que foi denominado Darwinismo neural:

Edelman e outros (Edelman, 1978, 1981, 1987; Reeke et al., 1988; Edelman
and Finkel, 1984; Edelman and Reeke, 1982; Recke and Edelman, 1984)
tentam explicar a ontogénese da categorizag@o e generalizacdo de um ponto
de vista neurobioldgico. Eles ndo aceitam que objetos do mundo fisico sejam
divididos em categorias ou classes prior ao desenvolvimento ¢ aprendizado.
Sua rejeicdo das teorias do processamento da informagao foi sugerida pela
natureza da organizagdo do proprio sistema nervoso. Nao existem mais
modelos neurais baseados no funcionamento dos computadores
convencionais. Em particular, neurdnios ndo sfo vistos como unidades
binarias minimas, das quais interconexdes resultam em operagdes simbolicas
légicas (MOUNOUD, 1990, p.05, tradug@o nossa).

Para se entender o conceito de esquemas nesta perspectiva, deve-se compreender mais
além, o modelo de funcionamento da mente na assimilagdo de conceitos, segundo as teorias
propostas por Bartlett e desenvolvidas por Edelman e George Reeke’'. Nelas, uma condigdo
necessaria para o funcionamento mental de ordem superior ¢ a habilidade do individuo de

categorizar as coisas no mundo. No aprendizado da matematica, por exemplo, este ¢ um

" Edelman migrou para a neurociéncia depois de ganhar o Premio Nobel de Medicina e Fisiologia em 1972, com
Rodnet Porter, pelo seu trabalho em imunologia, sobre a estrutura quimica dos anticorpos.
Seu trabalho neuro-cientifico focalizou-se no que ele chama "Darwinismo neural”, a teoria que preconiza que
populacdes de neurdnios desenvolvem redes individuais por meio de um processo de selegdo Darwiniana.. [...] A
teoria do Darwinismo neural ou "selecdo de grupo neural" ajuda a conectar e estender algumas das descobertas
sobre composi¢do cerebral, conectividade, estrutura, fungdo, e evolugio discutidas até o presente. E uma teoria
compreensiva, multidisciplinar. O desenvolvimento desta teoria estd relacionado ao The Neurosciences Institute
no MIT [...] Edelman propde uma teoria compreensiva da consciéncia, anatomia integrante, biologia celular e
psicologia. Do ponto de vista cognitivo, seu trabalho ambiciona uma teoria unificada reunindo a totalidade da
realidade de percep¢do, memoria, aprendizado, linguagem, e consciéncia como ndés a conhecemos. (ASTOR,
1999, p.01, tradugio nossa)

™ Aluno e pesquisador/colaborador de Gerald Edelman, Professor Associado da Universidade Rockefeller,
atualmente responsavel pelo laboratorio de Modelamento Bioldgico.
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conceito critico, pois para contar, operagdo das que primeiro se apreende, sdo necessarias
coisas para contar; estas, determinadas por categorias. Embora tal habilidade de categorizagdo
seja dividida com outros animais (EDELMAN, 1989), ela é fundamental na maneira pela qual

os seres humanos estruturam os seus mundos. A categorizagdo envolvida na formacdo de

7

esquemas ¢ a categorizagdo cerebral das proprias atividades cerebrais. Na categorizacio
primaria, eventos perceptuais sdo categorizados, enquanto na categorizag@o secundéria — o
tipo de categorizagdo na qual sdo formados os esquemas — as respostas cerebrais para
categorizacdo sdo, elas mesmas, categorizadas. Esta atividade reflexiva do cérebro foi
também parte essencial das teorias de Piaget do desenvolvimento das estruturas logico-
matematicas. Pierre Mounoud”, assistente de Piaget no periodo de elaboragdo das teorias,
atribui os processos de categorizagdo e selecdo a anatomia cerebral e cita Edelman e sua

elaboragao dos periodos das selecdes:

[...] o cérebro tem unidades altamente variaveis ¢ conexdes onde nio
somente “ha conexdes neurais geometricamente imprecisas, mas cuja forca
pode variar com a experiéncia” (op.cit. p.15). Ndo ha uma ligagdo precisa
ponto a ponto, mas uma sobreposi¢do imensa, dendritica ¢ axonal (processo
de fibra nervosa responsavel pela transmissdo de impulsos). Apesar de que
limites precisos de mapas neurais possam ser delineados, ha uma imensa
variagio em mapeamento cortical. Areas neurais dedicadas a modalidades
sensoriais simples sdo multiplas, paralelas, e largamente dispersas (Edelman,
1987, p.39). As unidades s@o definidas como colegdes de neurdnios
fortemente interconectados, denominados grupos (ou populagdes) neurais.
Estes grupos neurais sdo eles mesmos juntados em repertorios primarios
anatomicos (populagdes de ordem superior) e repertorios funcionais
secundarios. Os estimulos recebidos pelo organismo de seu ambiente sdo
descritos como conjuntos polimorficos ¢ sdo experimentados por canais
paralelos independentes. Finalmente, o mundo de estimulos potenciais e as
colecdes de grupos de neurdnios sdo dois dominios independentes de
variagdo. [...] A teoria da selecdo de grupo neural (Edelman, 1987) define
principalmente dois periodos de seleg@o. (1) Um primeiro periodo de selecdo
desenvolvimental conduz para a construgdo de repertorios primarios e (2)
um segundo periodo de selecdo experimental conduz para a constru¢do de
repertorios secundarios. (MOUNOUD, 1990, p.06, tradugdo nossa).

O cerne da teoria dos esquemas e de suas correntes de desenvolvimento esta,
finalmente e sempre, no individuo e no que ele focaliza a atengdo quando aciona um esgquema,
determinando a sua conseqliente estrutura. Entretanto, a aten¢do a que se referem os tedricos
ndo ¢é a de longo termo - a concentragdo - mas a perceptual, aquela de um primeiro momento,

a que opera “acima e independentemente da sensagfo, funcionando como um principio

7 Pierre Mounoud ¢ catedréatico de Psicologia do Desenvolvimento na Universidade de Genebra. Foi professor
assistente de Jean Piaget, cuja obra sobre o desenvolvimento da inteligéncia humana, assim como em outros
campos, foi determinante na Europa e na América. Foi decano da Faculdade de Psicologia em Genebra e ¢ autor
de numerosos livros cientificos, capitulos de livro e artigos cientificos.  (Universidade de la Rioja, 2003, p.01)
http://www.universia.es/portada/actualidad/noticia_actualidad.jsp?noticia=40626
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organizador” (DAVIS, G. E., TALL, D.O., 2002, p.3, traduc¢do nossa) quando da identificagio
primaria do problema. Ou ainda, a de varios momentos interrompidos, que ddo respostas
imediatas a sinais intermitentes quando se deslocam de um dominio para outro, considerando
algumas possibilidades e desconsiderando outras gravadas em uma memoria de dados de
experiéncias anteriores. A categorizacdo ¢ feita de uma forma inconsciente e pode ser
reproduzida automaticamente, ao contrario da categorizagdo conceitual (que requer como
instrumentos, esta primeira categorizagdo perceptual, e memoria). Trata as atividades de
“porcdes de mapas globais” (EDELMAN, 1989, p. 125, tradug@o nossa) como seu substrato.
Nestas, o cérebro toma dados basicos e os reflete no banco de dados das suas experiéncias
prévias, e categoriza padrdes de agdo a seguir:

A teoria da selegdo de grupos neurais sugere que ao formar conceitos, o
cérebro constrdi mapas de suas proprias atividades, ndo somente de
estimulos externos, mas na percepg¢do. De acordo com esta teoria, as areas
responsaveis pela formagdo de conceitos contém estruturas que categorizam,
discriminam e recombinam as varias atividades cerebrais, desembocando em
diferentes espécies de mapas globais. Tais estruturas no cérebro, no lugar de
categorizar os “inputs” de modalidades sensoriais, categorizam partes dos
mapas passados de acordo com modalidades, a presenga e auséncia de
movimentos, a presen¢a e auséncia de relacionamento entre categorizacdes
mentais (EDELMAN, 1992, p. 109 apud DAVIS e TALL, 2002 p.2,
traducdo nossa)

A categorizacdo perceptual cria as nomeag¢des prototipicas no mundo, as
denominagdes. Os conceitos mentais facilitam os relacionamentos humanos com os objetos e
entre os individuos, mas sdo possiveis somente por meio das categorizagdes que conduzem
aos objetos mentais. Estes objetos mentais sdo baseados em palavras-coisas, com organiza¢io
perceptual e em palavras-agdes resultantes de categorizagdes conceituais.

Pesquisas demonstram que entre estas operacdes existem momentos de tradugfo
realizados do hemisfério direito (categorizagdo perceptual), que usa linguagem analdgica de
representacdo com énfase na imagem e organizacdo espacial (define o como), para o
hemisfério esquerdo do cérebro (categorizacdo conceitual — define o que). No hemisfério
esquerdo, a linguagem utilizada ¢é digital ¢ de ordem ldgica no reconhecimento,
seqiienciamento e categorizacdo dos objetos, etiquetando-os com etiquetas verbais; problemas
entre os dois sistemas ocorrem dadas as dificuldades de tradugdo. A perspectiva adotada neste
trabalho pretende explorar, mais adiante, estes aspectos e as problematiza¢des compreendidas

em situagdes de traducdo intersemidticas.
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Outro modelo a ser estudado, é o dos frames ou quadros. Em 1959, Marvin Minsky73 e
John McCarthy” fundaram o Massachusetts Institute of Technology (MIT),
contemporaneamente conhecido como Laboratério de Inteligéncia Artificial. Minsky foi
naquele momento influenciado por um cléssico entendimento do cérebro, depois revisto: - o
funcionamento da mente se assemelha ao de um equipamento de pensar (hardware), que
opera sobre uma codificagdo do conhecimento em uma linguagem interna (software) ¢ usa
racionalmente o pensamento na escolha de suas agdes. Ao congregar diversas pesquisas de
Psicologia e Inteligéncia Artificial, em voga naquele primeiro momento de otimismo com as
novas tecnologias computacionais, Minsky buscou unificar teoricamente esta unanimidade
entusiasta e usou idéias computacionais para caracterizar processos psicologicos humanos e
desenvolver maquinas inteligentes. Publicou neste sentido, Steps for an Artificial Inteligency,
e em 1963, Matter, Mind and Models, em que buscou a resoluc¢do de problemas de construgio
de maquinas auto-conscientes. A este respeito comenta que, de um ponto de vista cientifico,
seria “desejavel obter um modelo unitario do mundo que compreenda fendémenos fisicos e
mecanicos” (MINSKY, 1995, p.46, tradu¢do nossa), mas os trabalhos em inteligéncia
artificial, cibernética e de neurofisiologia ainda ndo alcangam estes objetivos de formatar
modelos de mundo. Para ele, a semelhanga entre processos mentais € processos em
programacdo de computadores deveriam ser analisados de maneira analoga:

Processos mentais assemelham-se mais com os tipos de processos que sdo
encontrados nos programas de computadores: associagdes simbolicas
arbitrarias, esquemas de armazenamento em forma de arvore, transferéncias
condicionais e semelhantes. (MINSKY, 1995, p.46, tradugdo nossa)

Seis anos depois, em 1969, Perceptrons, publicagdo conjunta com Seymour Papert,

caracterizou as capacidades e limitagdes das maquinas no reconhecimento de padrdes e

3 Marvin Minsky realizou muitas contribui¢des para o AI (Artificial Intelligence), em psicologia cognitiva,
matematica, lingiiistica computacional, robotica e optica. Nos tltimos anos ele tem trabalhado principalmente no
treinamento de maquinas em capacidades humanas, como razoamento e senso comum. Sua concep¢do da
estrutura e fungdes do intelecto humano ¢ apresentada em The Society of Mind (em CDROM e livro) que é
também o titulo do curso ministrado por ele no MIT (Massachussets Institute of Technology). Recebeu o
Bacharelado e o PhD em matematica em Harvard e Princeton. (MIT Media Lab and MIT AI Lab, 2002,
tradug@o nossa)

” John McCarthy, cientista da computagdio, premiado por seus trabalhos e criador do termo Inteligéncia
Artificial. Em 1955 criou a linguagem de programagdo Lisp publicando-a em Communications of the ACM em
1960. Envolvido na criagdo do Projeto MAC no MIT, deixou-o pela Stanford University em 1962, em que criou
o Stanford Al Laboratory, por muitos anos um rival do MAC. Algumas de suas idéias, bastante populares nos
1960, mas impossiveis por limitagdes técnicas na época, tém sido recuperadas desde 2000, quando se aposentou
como Professor Emérito.
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aprendizagem, baseadas em redes neurais. A Framework for Representing Knowledge de 1974
criou modelo de representagdo do conhecimento para muitos fendmenos em cognigio,
entendimento da linguagem e percepgdo visual, a partir de um nivel de analise separado,
denominado nivel da representacao, que explica a variedade do comportamento, da agdo e do
pensamento humano. Neste nivel da representagdo, formas de representagdes mentais
(simbolos, esquemas, imagens, idéias) descrevem a atividade cognitiva humana:

Esta ¢ a esséncia da teoria: Quando se encontra uma nova situacdo (ou
acontece uma mudanca substancial na visdo que se tem de um problema que
se apresenta) seleciona-se da memoria uma estrutura chamada Frame. Este ¢
um quadro de lembranga a ser adaptado para servir a realidade por meio da
mudanga de detalhes quando ¢ como necessario. (MINSKY, 1974, p. 01,
traducdo nossa).

Ao deparar-se com uma situag¢do inédita, portanto, ou na alterndncia de pontos de
vista ou observagdo de situagdes anteriormente tratadas, a mente seleciona de sua memoria,
uma estrutura determinada, que Minsky denomina quadro (frame). Os frames representam
tipos de ambientes e situagdes estereotipadas e contém, além da “imagem emoldurada de uma
situagfo”, varios tipos de informagio como a sua forma de utilizagdo, previsdes de seqiiéncias
de fatos e modelos de reagdo relacionados as expectativas geradas pelas situagdes em que sio
acionados. Cada frame, encadeado a outros frames, definidos previamente nas suas formas
processuais e de processamento, mais do que uma imagem pura e simples, é constituido como
uma rede de nos e relagdes na qual se reunem e se organizam fatos sobre tipos especificos de
objetos e eventos. Neles ha ainda uma gradagio de permanéncia na memoria, em que algumas
configuragcdes mais cristalizadas representam valores e crencas invariaveis de determinados
contextos culturais, enquanto outras, de niveis de fixagcdo mais baixos, possuem variagdo, com
terminais (slots) que deverdo ser determinados por detalhes da situacdo especifica. Estas
idéias presumem um conhecimento anterior ou expectativas e conexdes com outros dominios.
Ai, a inteligéncia origina-se de interagdo entre uma grande variedade de agentes de
diversidade necessaria ¢ bem-vinda para a execugdo de diferentes tarefas, conjugando
instrumentais mentais com a func@o de gerenciamento da interagdo.

Os diversos dominios sdo constituidos por nucleos cristalizados e conjuntos de
terminais correspondentes a algum aspecto do dominio passivel de modelacdo. Sua descri¢do
se constitui e ¢ continuada pela constante substitui¢io de valores previstos por valores
observados. As estruturas inter-relacionadas (inter-frames) possibilitam inumeras formas de

representagdo de conhecimento e informagdes), pois, supostamente, os individuos possuem
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muitas centenas de frames organizadores e interpretadores dos quais se constituirdo as
combinag¢des para situagoes de complexidades variadas:

Para analise de cenas visuais, os diferentes frames de um sistema descrevem
a cena de diferentes pontos de vista, e as transformag¢des entre uma cena e
outra representam os efeitos de movimento de lugar para lugar. Para espécies
ndo visuais de frames, as diferengas entre os frames de um sistema podem
representar acdes, relagdes de causa e efeito, ou mudangas em pontos de
vista conceituais. Frames diferentes de um sistema dividem os mesmos
terminais; este é o ponto critico, que torna possivel coordenar informagio
juntada a partir de diferentes pontos de vista. (MINSKY, 1974, p.0l,
tradugdo nossa)

Na recuperacdo de informacdo é construida uma rede de interframes em que se
localiza, conforme necessidade, o frame apropriado para a configuragdio mental de
conhecimento de situagdes similares ou que tenham alguma proximidade conceitual com a
vivenciada.

Os sistemas de frames sdo ligados, por sua vez, por uma rede de recuperacdo
de informacdo. Quando um frame proposto ndo se adeqiia a realidade —
quando ndo podemos achar terminais que combinem com suas condigdes
terminais demarcadas — esta rede fornece um frame de reposi¢do. Estas
estruturas inter frames tornam possiveis outras formas de representagdo de
conhecimento sobre fatos, analogias, ¢ outras informagdes uteis para a
compreensdo. (MINSKY, 1974, p.02, tradugéo nossa).

Exemplificando suas teorias, em A Sociedade da Mente, de 1985, Minsky propde uma
estrutura grafica de idéias interconectadas em cada pagina e busca traduzir estes mecanismos
ativadores de fendmenos psicoldgicos ou lida com problemas surgidos das solugdes propostas
em paginas anteriores.

A partir deste trabalho, Minsky infere a constitui¢do conjunta da atividade mental por
agentes especialistas, construindo uma mente formada de pequenas partes desprovidas de
mentes por si s6. Os agentes (agents), cada um com fungdes especificas e acesso a outros
agentes, realizam tarefas simples, sem necessidade de mente ou pensamento, mas sio
conjuntamente condutores da verdadeira inteligéncia. Ao lidar simultaneamente com variadas
formas de conhecimento, comunicam-se por estimulaco e inibi¢do, regulando, desta maneira,
expressdes simbolicas que por alguma razdo ameacem a integridade da comunicagio.
Conhecimentos determinados s3o reservados a partes especificas da mente, e se presume a
existéncia de um mddulo superior, ou controlador, coordenador e unificador das atividades do
sistema. Como controlador dos outros modulos que contém um modelo este modulo superior
acessa externamente o todo, sendo uma espécie de consciéncia superior dentro do sistema. O
problema com estas teorias de Minsky parece advir exatamente deste fato: por situarem-se

sobre uma nogdo filoséfica tradicional da Representacio como fundamentadora e
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possibilitadora da cognigdo, superada contemporaneamente. Mais de acordo com as
tendéncias contemporaneas, os trabalhos recentes de Minsky enfocam os relacionamentos das

emocdes e sentimentos nos processamentos cognitivos.

3.2 Espacos mentais: Integracéo conceitual e criacio

Dois homens discutem sobre uma flamula que tremula ao vento:

-E 0 vento que esta se movendo! - declara o primeiro.

-Nao, obviamente ¢ a flamula que se move! - contesta o segundo.

O mestre, ouvindo a discussdo, interrompe:

- Nem a flamula nem o vento estdo se movendo, é a MENTE que se move.
Fabula Zen

Dentro desta perspectiva tedrica, Gilles Fauconnier’”, em Espagos Mentais
(FAUCONNIER, 1994) propde que também no uso da linguagem verbal cotidiana sejam
acionados espacos mentais de referéncia construidos por experiéncias prévias (conhecimento
de mundo). Por meio do cruzamento destes espagos, ou dominios, combinam-se elementos do
discurso “com configuragdes pré-existentes, principios cognitivos disponiveis ¢ quadros
(frames) mentais anteriores”, dando lugar a uma constru¢do mental contextualizada, cujo
resultado excedera “de longe qualquer oferta de informacdo explicita” (FAUCONNIER,
1994, p. xviii).

Um principio de identificagdo (ID) permite que elementos em espagos
mentais, sejam acessados em relagdo a elementos conectados a eles, e
situados em outros espacos mentais. As possibilidades de interpretacdo
correspondentes dependerdo dos espagos disponiveis e dos conectores na
configuracdo onde a “sentenga” opera. Esta informagao, por sua vez, pode
estar disponivel para os participantes do discurso a partir de outras
configuragdes de discurso pré-existentes, quando a sentenga ¢ adicionada, ou
da constituicdo de novas sentengas, ou de fatores pragmaticos ndo
lingiiisticos, ou de qualquer combinag¢do dos anteriores. (FAUCONNIER,
1994, p.xxi, tradug@o nossa).

Recorrendo a uma metodologia cognitivista transdisciplinar para o estudo da
lingiiistica, Fauconnier busca generalizagdes por meio da observagdo empirica do discurso

verbal corrente e natural. Afirma que ao se juntar cotidianamente palavras em sentengas (que

™ Gilles Fauconnier, nascido em 1944 & lingiiista Francés, pesquisador em ciéncia cognitiva, autor, atualmente
trabalhando nos EUA. Professor na Universidade da California, no Departamento de Ciéncia Cognitiva elaborou
com Mark Turner a Teoria da Fusdo Conceitual. Seus livros incluem: The Way We Think: Conceptual Blending
and the Mind's Hidden Complexities (com Mark Turner) Amalgama Concettuale (com Mark Turner) Mappings
in Thought and Language Mental spaces: Aspects of meaning construction in natural language. Fusdo
Conceitual ¢ uma teoria da cognicdo. Segundo ela, elementos e relagdes vitais de diversos cenarios sdo
“fundidos” em um processo subconsciente definido como sendo ubiquo ao pensamento e linguagem didrios.
Insights obtidos destas fusdes constituem os produtos do pensamento criativo. (FAUCONNIER, 2006, tradugdo
nossa)
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por sua vez se juntardo em textos) constroem-se formas lingiiisticas homogéneas que
disponibilizam “coesivamente informacdo heterogénea e incompleta, para que as construgdes
cognitivas sejam realizadas dentro de um contexto, com o proposito de construgdo de
significado” (FAUCONNIER, 1994, p. xx, traducdo nossa).

Por serem estudo ¢ objeto deste trabalho as tradugdes intersemidticas nas codificagdes
da informagdo, esta observagdo € relevante: no que tange a produgdo das imagens mentais, ¢ a
lingua natural que parece estar mais proxima a sintese imagética aqui trabalhada, por seu
carater de menor elaboragdo em relagdo as linguagens verbais codificadas por modeliza¢des
mais estritamente regulamentadas. Neste sentido, afeta de imediato os participantes de uma
interagdo comunicativa da mesma maneira que as modeliza¢des imagéticas, eliminando etapas
de traducdo na reelaboracdo mental e conceitualiza¢do. Utilizando-se da linguagem corrente
para estudar os processos mentais subjacentes ao uso da linguagem verbal, Fauconnier trata

de niveis de elaboragdo mais inconscientes e imediatos que se aproximam, pelas
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generalizacdes, do sintetismo imagético. “ [...] o mundo real descortina configuragdes mais

ricas e mais reveladoras do que nossos maiores esfor¢os como lingtiistas ou filésofos foram
capazes de produzir” (FAUCONNIER, 1994, p.xxvii, tradu¢do nossa). Por outro lado,
quando se pensa em linguagens e cddigos modelizadores conjugando discursos imagéticos e
imagens mentais, sua realizagdo conceitual da-se, verdadeiramente, no espago das traducdes
intersemidticas. A denominagdo do que ¢ visto € parte essencial na sua conceitualizagio,
tornando sua transmutacdo em linguagem indissocidvel do processo de transformacdo da
informacéo em conhecimento:

E, contudo, dificilmente conseguimos distinguir aquilo que nido podemos
nomear. Enquanto todas as linguas comportam distingdes de claro e escuro, e
a maioria tenha palavras que denotam as cores primarias e as secundarias,
nem todas as linguas tém termos especificos para as cores. O idioma
tarahumara, do norte do México, nfo tem palavras especiais para o verde e o
azul; em conseqiiéncia, a capacidade dos tarahumaras de distinguir matizes
entre estas duas cores ¢ bem menos desenvolvida do que no falante do inglés
ou do espanhol. A leitura que um tarahumara fard de uma pintura azul e
verde sera forgosamente afetada pelas aptiddes lingiiisticas do espectador. O
psicologo americano William James, escrevendo em 1890, sugeriu que as
cores sO podem ser percebidas em contraste com outras cores; se nao
podemos identificar o contraste, ndo podemos ter uma sensagdo auténtica do
seu oposto ou do seu complemento. “O preto s6 pode ser percebido em
contraste com o branco”, observou ele, “e, de forma semelhante, um cheiro,
um gosto, um tato, apenas, por assim dizer, in statu nascendi, ao passo que,
quando o estimulo continua, toda sensag¢@o desaparece”. O que o exemplo do
povo tarahumara parece sugerir ¢ que, até certo ponto, o que vemos ndo serd
determinado nem pela realidade sobre a tela nem por nossa inteligéncia e por
nossas emog¢des como espectadores, mas sim pelas distingdes fornecidas pela
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propria lingua, em toda sua majestade arbitraria. (MANGUEL, 2000, p.48-
49)
Fauconnier cita seu colega pesquisador Mark Turner, deixando claro que a linguagem
ndo carrega em si os significados, mas apenas os direciona:

Expressdes ndo significam; eles sdo estimulos para nossa construgdo de
significados, trabalhando com processos que nos ja conhecemos. Em
nenhum sentido o significado estd, como uma totalidade, “l4 nas palavras”.
Quando nds compreendemos uma totalidade, em nenhum sentido estamos
compreendendo “exatamente o que as palavras dizem”; as palavras em si ndo
dizem nada independente do conhecimento ricamente detalhado e dos
processos cognitivos poderosos que trazemos a luz. (TURNER, 1991, p.206,
apud FAUCONNIER, 1994, p. xxii, tradug¢do nossa)

Apresenta a linguagem na sua forma de uso corrente como a ponta de um iceberg de
processos cognitivos de construgdo; descreve ai uma abertura de discursos, na qual podem se
incluir as intersemioticidades das codificacdes imagéticas. Afirma que a medida que o
discurso se descortina, muito acontece atras da cena (um jogo de palavras com o carater visual
das constru¢des mentais?):

[...] novos dominios aparecem, ligagdes s@o forjadas, mapas abstratos
operam, estrutura interna emerge ¢ se espalha, pontos de vista e foco
mantém-se em movimento. O falar cotidiano, ¢ o bom senso, sdo apoiados
por criagdes mentais altamente abstratas, invisiveis, que a gramatica ajuda a
guiar, mas ndo define por si s6. (FAUCONNIER, no prelo, tradug@o nossa).

A teorizag@o a partir da experiéncia com as linguagens naturais propde-se como uma
metodologia de percepc¢do da riqueza de configuragdes reveladas em uma totalidade engajada
nas praticas do dia a dia. O enfoque na vida cotidiana das instancias dos conectores, frames,
esquemas induzidos, conexdes conceituais, metaforas e espagos mentais contrafatuais, é a
contrapartida aquelas tradicionais formas de categorias observacionais consagradas nas
academias:

“Descobrir” corpos de dados que estavam nos encarando de perto, ¢ ainda
assim nos eram invisiveis (os buracos negros da ciéncia, os pontos cegos do
cientista), ¢ um fato comum na evolugdo da pesquisa cientifica. Uma
analogia em lingiiistica poderia ser a abrupta explosdo da sintaxe nos anos
1960: O fenomeno da Gramatica que tinha estado visivel’® todo o tempo
tornou-se de repente “visivel” por meio de novas lentes da gramatica
transformacional. (FAUCONNIER, 1994, xxviii, tradugc@o nossa)

Fauconnier sugere ainda que os significados apareceriam em um nivel de estrutura

profunda, e que algumas das transformagdes que ocorrem neste sentido (o do significado)

76 Para evitar equivocos, elege-se neste caso acrescentar parte do original em inglés: Grammatical phenomena
that had been in plai view all along suddenly became “visible” through the new lens of transformational
Grammar [...]
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poderiam ser motivadas por “principios de organizac¢do de discurso, envolvendo no¢des como
tépico, foco, nova e velha informacgfo e ligagdes anaféricas”. (FAUCONNIER, 1994, xxix,
traducdo nossa). Na consciéncia da necessidade de inser¢cdo no mundo real, a forma de exame
a que se propdem os questionamentos cientificos contidos nos seus trabalhos a respeito dos
espagos mentais e no¢des correlatas, ndo se restringe ao seu ambito lingiiistico, prestando-se a
modelizar o estudo das organiza¢des cognitivas de alto nivel. O autor busca resultados na sua
aplicagdo por considerar que os espagos mentais sdo criados, ndo somente por construtores de
espaco, “mas por outros meios gramaticais e também por outros fatores ndo-lingiiisticos e sim
contextuais, pragmaticos e culturais” (FAUCONNIER, 1994, xxxiv, tradugdo nossa). Os
espagos mentais sdo modelos de compreensdo de discursos, que passam por modifica¢des
continuas, no necessitando ser logicamente consistentes:

Os espagos ndo tém que em principio ser logicamente consistentes. As
construgdes de espaco mental sdo cognitivas; elas ndo sdo algo a ser referido,
mas algo que pode ser usado para referir & mundos reais e, talvez
imaginarios. E, importante, eles incluem elementos (papéis) que ndo tém, e
ndo podem ter, referéncia direta no mundo. (FAUCONNIER, 1994, xxxvi,
traducdo nossa).

A “criacdo de mundos” ¢ um tipo particular de construcdo de espago mental com um
conector de identidade simples, acrescido das usuais formas de constru¢do discursiva, de
modelacdo parcial, de “defesabilidade e transforma¢do dindmica” (FAUCONNIER, 1994,
xxxvi, traducdo nossa).

O que denota o texto introdutorio de Espacos Mentais (FAUCONNIER, 1994), é que
0s espacos mentais estdo sob a especificagdo da linguagem, constritos em sua formulagdo,
mas dependentes de construgdo prévia acionada pelo discurso, por “[...] mapas de cruzamento
de espacos, “frames” e modelos cognitivos; formas locais de enquadramento social nas quais
a construcdo tem lugar, e naturalmente, reais propriedades do mundo real.” (FAUCONNIER,
1994, xxxix, tradu¢do nossa). Destacam-se ai enquadramento e perspectiva:

Duas nogdes facilmente ignoradas em trabalhos tradicionais de gramatica
parecem cruciais: framing e perspectiva. Trabalhos em gramatica cognitiva e
construtiva (Langacker, Talmy, Fillmore, Lakoff, Brugman, Goldberg)
sugerem que as configuragdes sintaticas sdo formas de acesso de quadros
muito gerais (e genéricos) que, em retorno, mapeiam outros mais especificos
determinados pelo contexto local, conexdes espaciais locais, € conhecimento
cultural relevante de fundo. Construgdo de espacos, neste aspecto é também
constru¢do de quadros (frame). Os “frames™ criam os esquemas induzidos
abstratos que dirigem o mapeamento pelos espagos mentais. O processo de
construcdo de discurso € altamente fluido, dindmico, localmente criativo:
Categorias provisorias sdo arranjadas em espagos apropriados, conexdes
temporarias sdo estabelecidas, novos “frames” sdo criados linearmente, o
significado negociado. (FAUCONNIER, 1994, xxxix, tradu¢@o nossa)
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A partir destas afirmagdes pode-se admitir que, em um sentido expandido,
configuragdes de espaco mental sdo “modelos mentais de discurso, ndo modelos mentais do
mundo” (FAUCONNIER, 1994, xxxix, tradu¢do nossa); como também “ndo sdo modelos
mentais de realidade, representagdes pictoriais, ou modelos tedricos de representagdo de
discurso ou arquivos”. (FAUCONNIER, 1994, xI, traduc¢do nossa)

Se os espacos mentais ndo sdo representagdes pictoriais, ao fazer o recorte do conceito
no que toca as tradugdes intersemioticas, objeto deste trabalho, denota-se, no capitulo
Fungdes Pragmaticas e Imagens, em que Fauconnier cita os trabalhos de 1978 ¢ 1979 de
Geoffrey Nunberg’’, que imagens, representagdes pictoricas, fotografias etc., sdo ligadas aos
seus modelos por conectores pragmaticos. A visdo de Nunberg, segundo os argumentos

defendidos no capitulo citado, contextualiza a de Ray Jackendoff’®, no sentido em que reforga

\

que: “os meios que a linguagem tem para se referir & imagens em fotografia seguem o
principio da identidade, operando em conecg¢des do tipo gatilho-alvo”. (FAUCONNIER,
1994, p.12, traducdo nossa):

Primeiro, existe uma relagdo pragmatica entre um modelo e sua
representagdo. Alguma coisa é uma fotografia de alguma coisa mais em
virtude de percepgdo psicoldgica, convengdo social, como ela foi de fato
produzida, ou qualquer combinacdo das trés anteriores: a decisdo do artista
(especialmente no caso de uma crianga de trés anos ou de um pintor
cubista), a percep¢do do observador com respeito aos varios “critérios de
ligacdo”, consideragdes técnicas (como em raios X), e assim por diante. Esta
relagdo pragmatica encontra o critério por ser uma fungdo de referéncia
pragmatica, um conector. Portanto, o principio de identidade sera aplicado,
permitindo uma descri¢do do gatilho (neste caso o modelo) para identificar o
alvo (neste caso a imagem). De fato, como vimos, as fungdes imagéticas sdo
conectores abertos. (FAUCONNIER, 1994, p.12, tradugfo nossa).

7 Geoffrey Nunberg ¢ pesquisador senior no Stanford’s Center for the Study of Language and Information,
professor consultor no Departamento de Lingiiistica ¢ membro do Stanford Humanities Center, foi até 2001
cientista diretor no Xerox Palo Alto Research Center. Seus livros incluem The Linguistics of Punctuation
(1990); The Future of the Book (1996), editado por ele; e The Way We Talk Now (2001), uma colegdo de
comentarios sobre linguagem. Ganhou o Linguistic Society of America’s Public Interest Award em 2001, por seu
trabalho no National Public Radio. Membro do quadro de of consignatarios do Center for Applied Linguistics e
o comite piloto da Coalition for Networked Information. (Stanford University.  2003: www-
csli.stanford.edu/~nunberg/ )

" Ray Jackendoff é Professor de Lingiiistica na Brandeis University, em que tem ensinado desde 1971. E
membro da American Academy of Arts and Sciences, Presidente eleito da Linguistic Society of America, e
primeiro Presidente da Society for Philosophy and Psychology. Autor de “Semantics and Cognition”,
“Languages of the Mind”, “Consciousness and the Computational Mind”, e (com Fred Lerdahl), “A Generative
Theory of Tonal Music”. Seu livro mais recente, “Foundations of Language”, esta sendo publicado pela Oxford
University Press este inverno. (Ray Jakendorff. Center for Cognitive Science, University at Buffalo, 2004.)
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Entrevé-se assim que os conectores denominados pragmaticos poderiam ser usados
para representar objetos do mundo real. Por outro lado, é assumida uma metafisica, ou, que
existe uma realidade em que os objetos existem, mas que pode ser conectada a imagens
mentais ou concretas por um conector de imagens (fortemente distintas da realidade). Ou seja,
“ha referentes essencialmente reais de um lado e varias representacdes destes referentes de
outro. Sob esta visdo, os gatilhos serdo sempre referentes reais, enquanto os alvos poderdo ser
representagcdes concretas ou mentais deles.” (FAUCONNIER, 1994, p. 14, tradugéo nossa).

Entretanto, Fauconnier conclui que esta visdo assimétrica ndo se reflete em
informagdes lingiiisticas, pois os gatilhos podem estar, ao contrario, nas imagens e nas
crengas, enquanto o alvo estara no chamado mundo real: uma situagdo de inversdo, na qual o
mapeamento da realidade se dé, ndo da realidade para a imagem, mas da imagem para a
realidade. Conclui também que, embora tenha usado termos como realidade e objeto real, os
conectores ndo ligam necessariamente objetos reais e representagdo. Aquilo assim
denominado pode ser também uma representagdo mental da realidade por parte dos falantes
de uma lingua, ja que as ontologias de realidade, crencas, desejos e imagens ndo sdo seus
objetos de pesquisa, mas sim a tradu¢do que o falante faz delas.

Em Integracdo Conceitual (Conceptual Integration Emergence and Development of
Embodied Cognition - EDEC2001), de Fauconnier e Mark Turner’” se aponta que as
pesquisas cientificas em Ciéncia Cognitiva, baseando-se em observagdo empirica em
multiplas areas de constru¢do de significado, nos ultimos vinte e cinco anos trouxeram
evidéncias de que o raciocinio ¢ corporificado. A produgdo das percepcdes e sensagdes pelas
arquiteturas neurais evoluidas -centro de experiéncias com inferéncia racional,
conceitualizacdo e construcdo de significado- tem sido o seu principal interesse.

A Teoria de Integracdo Conceitual (Conceptual Integration) ou de Fusdo Conceitual®

seguiu nesta linha de pesquisa confirmando que, por tras das atividades senso-motoras ¢ de

™ Mark Turner ¢ Professor na Case Western Reserve University em que ele atualmente trabalha como Reitor de
Artes e Ciéncias. Sua mais recente publicagdo é The Artful Mind: Cognitive Science and the Riddle of Human
Creativity, da Oxford University Press. Seus outros livros e artigos incluem Cognitive Dimensions of Social
Science: The Way We Think about Politics, Economics, Law, and Society (Oxford), The Literary Mind: The
Origins of Thought and Language (Oxford), Reading Minds: The Study of English in the Age of Cognitive
Science (Princeton), e Death is the Mother of Beauty (Chicago). Ele tem sido membro dos Institute for
Advanced Study, John Simon Guggenheim Memorial Foundation, o Center for Advanced Study in the
Behavioral Sciences, o National Humanities Center, ¢ o National Endowment for the Humanities. E professor-
pesquisador externo no Krasnow Institute for Advanced Study in Cognitive Neuroscience ¢ membro do New
England Institute for Cognitive Science and Evolutionary Psychology. Em 1996, a Académie Francaise o
laureou com o Prix du Rayonnement de la langue et de la littérature francaises. (Biography, 2006. Disponivel
em: http://markturner.org/bio.html)

% Conceptual fusion.
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interacdo com o mundo -na escala da experiéncia diaria, do raciocinio abstrato e da invencéo
artistica e cientifica- ha propriedades genéricas similares de ligagc@o neural e simulagéo.
Desenvolvida por Fauconnier juntamente com Turner, a teoria atribui a Integragdo
Conceitual a responsabilidade pelo funcionamento da capacidade criativa na espécie humana.
Os autores tragam um mapa de evolugdo em que pontuam no Alto Paleolitico o
desenvolvimento desta capacidade de inovagao e a aquisicdo da imaginagdo moderna:

Eles adquiriram uma imaginagdo humana moderna, que lhes deu a
habilidade de inventar novos conceitos e de juntar padrdes mentais novos e
dindmicos. Os resultados desta mudanca foram impressionantes: os seres
humanos desenvolveram artes, ciéncias, religido, cultura, refinaram o uso de
ferramentas e linguagem. Nossos ancestrais ganharam esta superioridade por
meio da evolugdo da capacidade mental para a fusdo conceitual. Fusdo
conceitual tem uma dindmica fascinante e um papel crucial na maneira pela
qual pensamos ¢ vivemos. Ela opera grandemente atras das cenas. Quase
invisivelmente para a consciéncia, ela coreografa varias redes de
significag@o conceitual, facilitando produtos cognitivos que parecem simples
para o nivel da consciéncia. Fusdo é governada por principios estruturais
uniformes e por constrangimentos otimizados (TURNER e FAUCONNIER,
2006, p.3,4, traducdo nossa)

A teoria da Fusdo Conceitual tem sido amplamente utilizada em areas diversas como
neurociéncia cognitiva, ciéncia cognitiva, psicologia, lingiiistica, teoria da musica, poesia,
matematica, semidtica, teoria da arte, psicoterapia, inteligéncia artificial, ci€ncias politicas,
andlise de discurso, antropologia, e estudo do gesto (TURNER e FAUCONNIER, 2006,
tradu¢do nossa). Descreve-se por meio dela o processo de integracdo conceitual: “a
capacidade mental basica na condug¢do de novos significados, discernimento e compreensdo
global de conceitos necessarios para a memoria e manipulagio de leques “difusos” de
significado” (FAUCONNIER, 2001, tradu¢do nossa). A esséncia da operagdo identificada
por Fauconnier e Turner ¢ construir combinagdes parciais entre espagos mentais receptores e
projeta-las seletivamente, destes receptores para novos espacos mentais fundidos e/ou
combinados, que a partir dai desenvolvem dinamicamente, em um espago de fusdo, estruturas
emergentes.

Paradigmadticas das afirmativas de Fusdo Conceitual e simultaneamente adequadas
para as questdes relativas as conceituagdes realizadas a partir de imagens, a que este trabalho
se propde, sdo as situagdes narradas por Fauconnier (2001), como exemplos que relacionam
fus@o conceitual incorporada e conduzem a emergentes movimentos corporais:

Um instrutor de ski estava tentando ensinar um principiante a segurar seus
bragos corretamente e olhar para baixo da rampa de deslize (mais que na
diregdo dos skis). O instrutor disse ao aprendiz para imaginar que ele era um
gargom em Paris carregando uma bandeja com champagne e croissants. Ao
focalizar sua atenc¢do na bandeja, e tentando evitar derrubar o champagne, o
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aprendiz foi capaz de produzir algo aproximado do movimento integrado
correto na rampa. Os Inputs neste caso s3o a situagdo do ski, e a situa¢do do
restaurante, com as posi¢des do brago e corpo mapeados dentro delas. O
espago genérico tem somente a postura humana com nenhum contexto em
particular. Mas na Fus@o, o esquiador estd também carregando a bandeja de
champagne. O espago fundido ¢ de certa forma uma fantasia, mas isto
permite a um movimento real emergir. Mais consideravelmente, este recurso
pedagogico ndo requer verdadeiros champagne e croissants. Apenas pensar
neles ¢ suficiente. (FAUCONNIER, 2001 p.03, tradu¢fo nossa)

A Fusio Conceitual com estruturas emergentes aparecera em todas as areas do
comportamento humano, originando o que se conclui como habitos fusionais sucessivos, que
se tornam parte do tecido de crencas culturais determinadas, transmitidos de geragdo em
geracdo. Tais hdbitos podem ser avaliados e o aprendizado dai derivado aproveitado para a
criagdo de interfaces e produtos, que partindo deles, sejam facilitadores de integracdes com
seus usuarios, como demonstra a outra situacdo elencada como exemplo:

A recente tecnologia do mouse e interface no desktop do computador é
outro caso, no qual uma sucessio de fusdes sdo integradas, conceitualmente
e psicologicamente, em uma atividade simples, com estrutura emergente
consideravel. Uma rede de Integracdo Conceitual (CI), baseada em
invaridncia perceptual, coeréncia, estabilidade, e ndo-ubiquidade, integra
iluminagdes bidimensionais na tela com objetos em 3D. Esta é a fusdo
objetual. Outra rede de CI integra o 3D horizontal e a manipulagido algumas
vezes desajeitada do mouse com o movimento percebido da flecha (um
objeto virtualizado pela fusdo objetual) na tela, em um plano vertical. A
capacidade incorporada de integrar a manipulagio do mouse com o
movimento da flecha — para sentir que se estd movimentando a flecha — é
admiravel. E rapidamente adquirida por ligagdes simples e co-ativagdo dos
espacos mentais recebidos e seus enquadramentos (frames). Outras fusdes
para o desenvolvimento de interfaces funcionam da mesma forma: eles
incluem uma fusiio de segurar ¢ mover ¢ uma fusdo de contencdo. As
fusdes sucessivas e as suas estruturas emergentes tornam possivel
experimentar o clique no retdngulo como uma forma de segurar, e o
movimento do mouse clicado como movimentagio deliberada do objeto. Isto
parece facil quando noés o fazemos, mas demanda correlagdes altamente
complexas e integracdes em diversos niveis: neural, perceptual, motor,
conceitual. (FAUCONNIER, 2001 p.04, traducio nossa)

No referente as chamadas Fusdes Visuais, o ensaio de Turner e Fauconnier de 1997, A
Mecanism of Creativity é ainda mais esclarecedor. Na se¢do Visual Blends os autores
enfatizam que o processo ndo ¢ restrito a linguagem verbal. Apontam processos de fusdo
visual em obras, desde o Renascimento as modernas pinturas de Anunciagdo e aos quadrinhos
que evocam fusdes conceituais. Consideram para exemplificagdo uma peca publicitaria de
discos de Zip, que descrevem como “um dispositivo de estocagem de dados em uma

embalagem chata quadrada na qual um buraco circular no meio da caixa revela um circulo
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metalico usado para girar o dispositivo mecanicamente” (TURNER e FAUCONNIER, 1997,

p.13, traducdo nossa):

A propaganda mostra o disco de Zip de pé, com seu circulo central
transformado em lentes de cdmara fotografica. Uma luz de flash e um
disparador foram adicionados, ¢ uma impressdo fotografica se desenrola de
sua se¢do inferior como se o disco de Zip fosse uma Polaroid imprimindo
uma fotografia. Pede que pensemos o Zip como um album de fotos digital —
o disco de armazenamento é cdmara — ndo em tirar a foto, mas em enviar
(expedir) a foto, e é album em servir como repositorio da imagem. A
imagem pode sair quantas vezes se desejar, e entrar de volta neste disco-
camira-album. As representagdes que estimulam as fusdes geralmente
exploram  conexdes acidentais engenhosamente. (TURNER, ¢
FAUCONNIER 1997, p.13, tradugdo nossa).

Os autores citam outros exemplos como o do logotipo da Apple Computer

Corporation: uma ma¢i dividida, com circuitos de computador sobrepostos nas superficies

internas do fruto e chips como sementes; ou a ilustracdo de capa do jornal The Economist,

cujo assunto era o perigo das explicagdes genéticas de comportamento: a ilustragdo mostra

“um ser humano abstrato sendo controlado como um boneco por corddes/correntes formados

por hélices duplas de DNA” (TURNER, 1997, p.13, tradugio nossa). Propaganda e

publicidade sdo campos privilegiados da verificagdo da utilizagdo de fusdo conceitual no

trabalho dos autores, em que aparecem outros exemplos:

Uma multifuncional para escritérios da Samsung é visualmente descrita
como um canivete (do exército) Suico com as varias ldminas abertas: o saca-
rolha é o fio telefonico, e assim por diante. Uma chamada: “pode Pepsi
tornar-se a Coke dos petiscos: usando Fritos, ndo efervescéncia para
conquistar o mundo” mostra distintos salgados saltando da lata de Pepsi. Nos
devemos construir uma fusdo conceitual, na qual a lata de Pepsi € a
Corporacdo Pepsi e os distintos salgados sdo produzidos pelas corporagdes
de propriedade da Pepsi. Uma peca da J. P. Morgan Company mostra um
homem cavalgando propositalmente em uma escada. Ele vai cair, jA que
degraus intermedidrios estdo faltando. Mas uma chave enorme — J. P.
Morgan Company — esta sendo empurrada por trés empregados no lugar, sua
cabeca redonda para baixo e sua ldmina alinhada com os degraus, de forma
que suas entrancias perfeitamente regulares servirio como os degraus
faltantes, entrando no lugar justamente quando o homem os necessita para
sustentar sua escalada ad astra para a riqueza. O texto para esta fusdo visual
explora sua natureza pouco dbvia - “Morgan significa mais do que a solugdo
obvia”. Em letras pequenas “A solugdo 6bvia pode ndo ser sempre a que lhe
levara mais longe”. (TURNER e FAUCONNIER, 1997, p.14, tradugdo
nossa)

Fauconnier e Turner afirmam repetidamente que o cérebro humano €, nos primeiros

anos de vida de um individuo, o sistema de capacidades mais complexo, mais rapido e mais

plastico do universo, mas toma, ao menos trés anos de constante trabalho para dominar todas

estas fusdes motivadas culturalmente. O desenvolvimento é inconsciente nas criangas e de



94

dificil observagio para os adultos, pois estes ndo se recordam de seus processos de integragio

ao ver os sinais apenas superficiais da atividade mental infantil;

A crianga tem uma capacidade bioldgica de integracdo de duplo escopo e a
cultura tem um leque de redes especificas de integragdo para oferecer. A
biologia e a cultura combinam-se para o resultado de impressdo. Uma vez
que a rede de integragdo fundamental, culturalmente motivada estiver no
lugar, sua fusdo compreendida na escala humana parece tdo Obvia e
inevitavel quanto a percepc¢do de uma xicara azul. (FAUCONNIER, 2001, p.
06, tradugdo nossa).

Os autores atribuem, portanto, a fatores biologicos e culturais o aprendizado com as
integragdes conceituais. Em ambos os casos, tendo sido feita a integragdo, consideram, se ndo
impossivel, muito dificil escapar a ela, ja que ndo é algo que se faz adicionalmente as
vivéncias individuais no mundo, mas ¢ uma das maneiras essenciais de apreender e construir
os mundos: a capacidade de integracdo conceitual estd também graduada em niveis de
complexidade que constroem as redes de escopo duplo das fusdes de inputs com diferentes
quadros (frames) pré-adquiridos. E este grau varidvel da complexidade de fusdes que se
propde como a variagdo criativa em descobertas nas invencdes cientificas, artisticas e

literarias, ou quaisquer outras.

3.3 Compresséo e criacédo

Seja 0 objeto em relevo visto por dois olhos; se tu considerares o objeto com o olho direito fechando o
esquerdo, 0 objeto parecerd ou ocupara o espaco a; e se fechares o direito e abrires o esquerdo, o
objeto ocupara o espaco b; e se abrires todos os dois olhos esse objeto ndo ocupara mais a b, mas o
espaco e rf. Por que a pintura vista com dois olhos ndo é demonstrativa de tal relevo, como o relevo
visto com dois olhos, e por que a pintura vista com um olho parecera em relevo, como o préprio
relevo, tendo a mesma qualidade de luz e de sombra?

Leonardo da Vinci

Um grupo de pesquisadores ligado ao Centro para estudos avancados nas Ciéncias do
Comportamento, financiado pelo Programa de Bolsas Jean Paul Getty e pela Fundacéo
Minerva, reuniu-se na Universidade de Stanford em torno do conceito de integragdo
conceitual no seu maior nivel de complexidade, envolvendo diversas areas de conhecimento
nas codificagdes de linguagens e expressdo. Apos pesquisas conjuntas, com cada pesquisador
aplicando o conceito em sua area especifica de atuagfo, o grupo publicou em 2006, como
resultado, o The Artfull Mind, coordenado por Mark Turner. Ele também escreve o capitulo
The Art of Compression que enfoca justamente 0o movimento acima descrito de integragdo
conceitual mais complexa, que o autor qualifica como dupla, e que considera 0 movimento
essencial da criatividade ou da criagdo. Turner diferencia os humanos dos animais por esse

duplo movimento cognitivo, e a ele atribui a existéncia diversa da musica ¢ da danga, da moda
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e da matematica. Afirma que tal singularidade humana nasceu da integra¢do conceitual
(blending) ou fusdo, como apontado anteriormente na apresentacdo do conceito defendido por
Turner e¢ Fauconnier. Somente os humanos, no entanto, desenvolveram a forma mais
complexa de integrac@o que ele denomina dupla, apontando as grandes diferencas qualitativas
que essa complexidade, esse pequeno passo, significa para a criagdo e a invengao.

A diferenca estd na “unificagio de modalidade cruzada” de muitas fontes de
experiéncia em um unico modelo abstrato de “percepto”, como concordam todos os
pesquisadores envolvidos no projeto. Turner exemplifica:

Quando percebemos uma folha balangando ao vento, enxergamo-la como
uma folha integrada, um movimento, um “vento”. Se nos viramos e depois
voltamos a observa-la, pensamos que vemos a mesma folha antes e depois.
Esta ¢ a compressdao milagrosa da diversidade perceptual em uma unidade.
Em todos esses casos, se estamos em descanso ou em agdo, nos encaramos
um caos de dados perceptuais. Bombardeados por essa diversidade, nos
realizamos o impressionante truque mental de comprimir grandes
quantidades desses dados em unidades administraveis. Nos analisamos um
oceano de diversidade rapidamente ¢ confiavelmente em poucos elementos
coerentemente arranjados (TURNER, 2006, p.94, traduc@o nossa).

Isto €, naturalmente, feito de maneira aperceptiva, pois ndo se sabe que o que se
véem sdo coisas diversas, mas encaram-se todos os fragmentos como unidades, sem
instabilidade ou diversidade.

Se, como afirma Turner (2006, p.94), é a unidade que prevalece no que se percebe dos
fragmentos, atribui-se as diferengas & mudanga de pontos de vista por parte do observador, o
que deixa intacta a coeréncia perceptual do mundo. Tal habilidade visa a uma criagdo de
estabilidade neurobioldgica; somente com uma experimentagdo intensiva, intencionada e
direcionada se podem detectar os pontos cegos e trazer a consciéncia a forma fragmentada das
percepgdes. Turner afirma que o desafio de dominar a diversidade perceptual para adquirir
dela constancia e regularidades, embora encarado por muitas espécies, vem sendo dominado
pelos humanos hé cinqiienta mil anos, aproximadamente, e traduzido na forma de diversidade
conceitual a partir de unidades constituidas por meio de fusdes.

Faz-se uma pausa no levantamento tedrico do texto de Turner para inferir que as novas
tecnologias de informagdo e comunicagdo, as TICs, e em particular as midias pos-
vanguardistas interferem de forma intensa nesse processo de busca de unidade do perceptivo
na criacdo de conceitos, quando oferecem uma quantidade massiva de fragmentos a uma
velocidade cada vez mais intensa e com principios de simultaneidade ja bastante discutidos, ¢

por essa razdo ndo retomados. A colaboragdo entre participantes de uma rede interfere nesse
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processo de criacdo de conceitos, em que uma coletividade de individuos, vistos como
sistemas, soma percepcdes e conceituacio.

Turner elenca exemplos de como a integragdo conceitual dupla acontece e cita o Les
Demoiselles d’Avignon (1907) de Picasso, obra que é considerada como indice inaugurador
do cubismo picassiano. E muito relevante o exemplo de Turner, pois Picasso ir4, na seqiiéncia
de sua producgdo em anos posteriores ao Demoiselles, justamente proceder ao desmonte da
perspectiva renascentista ao criar alternativas de leitura da simultaneidade espacial, que ndo a
geométrica e centralizadora do Renascimento. Se as fusdes de Picasso -nas suas inimeras
releituras de obras de Velasquez, Goya, Ingres e outros pintores, cuja produgdo ja indicava um
interesse exploratdrio nesse sentido- podem ser notadas em obras finalizadas, mais ainda se
percebe dessa busca de entendimento dos processos subjacentes ao olhar nos seus rascunhos,
que constituiram um acervo de centenas de estudos em cadernos de artista.

Duas leis “supremas” de generalizagdo (TURNER, 2006, p.96, tradug¢do nossa) sdo
elencadas por Turner para as fusdes, seguindo Semir Zeki®': a lei da constincia (“registrando
as caracteristicas constantes e essenciais dos objetos”) e a lei da abstragdo (“o processo no
qual o particular ¢ subordinado ao geral, de forma que o que ¢ representado ¢ aplicavel a
varios particulares”).

O que Turner procura demonstrar com essas leis coincide com Peirce, Bateson e
Gibson, quando elegem principios de economia, pois se descrevem a seguir os elementos
bioldgicos neurais para isto: colunas de neurdnios de orientagdo Otica que respondem
“preferencialmente a algo linear em um angulo especifico” (TURNER, 2006, p.96, tradugéo
nossa). Se uma coluna prefere a verticalidade, os estimulos verticais externos serdo
respondidos por ela enquanto o resto do mecanismo Otico permanece em descanso. Mas
Turner vai além: considera, como Zeki, que este seja um principio de abstracdo em que “a
ativacdo da verticalidade aplica-se igualmente e completamente a todas as instincias
especificas” (2006, p.96), mas ndo é o Gnico principio de abstracéo.

Este principio ndo se aplica, de fato, ao Desmoiselles, em que a figura analisada, uma
das mulheres, tem cada parte de si, € mesmo o seu rosto (que Turner aponta como parte
infima do contexto global da obra) construidos ndo por abstracdo, mas por soma das

caracteristicas especificas de varios de seus angulos e por diversos fragmentos de observagao:

81 Semir Zeki é premiado professor de neurobiologia na University College de Londres, pertence a Royal Society
e membro estrangeiro da Sociedade Filosofica Americana. Autor de Inner Vision: Na Explotation of Art and the
Brain (OUP, 2000) ¢ A Vision of the Brain, co-autor de La Quéte de I’essentiel e participante da coletdnea The
Artfull Mind com artigo The Neurology of Ambiguity
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Blending na sua forma mais explicita. Turner enfatiza que, subvertendo o principio da
abstracfo, as caracteristicas somadas do rosto da figura feminina ndo podem ser aplicadas a
nenhuma outra situacio genérica. Assim, a abstragdo que pode ser encontrada neste tipo de
procedimento ndo ¢ a da generalizagdo, mas a da compressio:

A Intrusa selvagem® representa uma fusdo comprimida que inclui elementos
de diferentes imagens de input — por exemplo, de uma vista frontal e de uma
vista de perfil no caso da cabega, e de vistas das costas bem como de outras
partes do corpo, como nota Steinberg. Como ¢ tipico nas fusdes, a face da
intrusa selvagem deixa de fora muitos elementos que poderiam ser
encontrados em inputs da fusdo. A projegdo dos inputs para a fusdo é
seletiva. Em adi¢fio, a fusdo desenvolve propriedades emergentes® que nio
sdo possuidas por nenhuma das visdes do input [...] (TURNER, 2006, p.96,
traducdo nossa).

Nada do processo € arbitrario, mas organizado em um frame conceitual que € a tdnica
da obra de uma forma geral. Isto sim ¢ genérico em todos os inputs: um esquema
preconcebido que os direciona para a figura final -o frame da mulher, segundo Picasso em
Demoiselles- que se transforma em uma “rede de integragdo espelhada” (2006, p.101). Aqui
os inputs sdo direcionados pelo frame da anatomia do corpo de mulher e este esta no espago
genérico. Turner conclui que “a fusdo ¢ uma compressdo dos espacos de input, enquanto o
espago genérico é uma abstracdo sobre todos estes outros espagos” (2006, p.98, tradugio
nossa): a integracdo ou fuséo dupla.

O procedimento néo ¢ restrito as metodologias pessoais de Picasso, mas, como Turner
aponta, pode ser encontrado em outros pintores e obras posteriores como Marcel Duchamp
em O nu descendo a escada, em que a compressdo ¢ temporal: Duchamp registra diversos
momentos da descida e transforma-os em uma s6 imagem estatica, que pela metodologia
infere o movimento, como desejado. Ou ainda, o método pode ser encontrado muito
anteriormente em pinturas paleoliticas como as da caverna de Lascaux. Ndo provém, portanto,
de um saber académico. Todas as fusdes, percepcdo e conceito sdo ancoradas no que ja se
conhece. Turner aponta que a criatividade vem de se fusionar os elementos de uma maneira
que ndo esta de outra forma disponivel, integrando em uma visdo estatica, elementos distintos,
mas conhecidos; a arte o demonstra formalmente, mas acontece o tempo todo.

Compressdes ndo sdo restritas as especificidades da arte no sistema de conhecimento
humano. O autor elenca exemplo do jornalismo com as ilustragdes imagéticas e, embora nao

se mencione no texto, ¢ natural que se infiram as informagdes textuais como outra fonte de

8 A figura feminina analisada

8 Novamente relagdes com Peirce, Bateson, Gibson e a TAO.
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input informacional, distinta. Turner define uma “rede espelhada” (2006, p.101) como aquela
em que todos os inputs dividem uma moldura (frame, conceito) unica de organizagdo que
também ¢ projetada para a fusfo, para organiza-la de maneira analdgica. As integracdes
relacionam analogicamente forma, espaco, tempo, velocidade e quaisquer abstragdes
conceituais realizadas pelo humano.

No caso das integragcdes duplas cada input vem de um universo conceitual distinto.
Estes universos, que podem ser dois, centenas ou milhares, constitutivamente diferentes e as
vezes até conflitantes, inseridos em frames diferentes, sdo fusionados em um novo universo
conceitual com uma estrutura emergente propria. Os conflitos sdo enriquecedores dos
processos imaginativos.

Turner exemplifica a situacdo com a analise de um livro infantil para criangas de trés
anos, assim demonstrando que a capacidade de compreensdo das fusdes ndo ¢
necessariamente aprendida, mas esta presente de forma inata no cérebro humano. No livro
infantil elencado como exemplo, a realidade espacial real e o mundo da representagio
imagética (convengdo do cddigo do desenho) sdo os dois inputs. “A representacdo é fundida
ao que ela representa” (TURNER, 2006, p.107, traducdo nossa) de onde emerge um novo
dominio em que algumas das qualidades de ambos os sistemas que o alimentam sio
mescladas e, por este simples fato, potencializadas com novas qualidades. Como constituem
um novo sistema, o resultado da soma das potencialidades anteriores ndo ¢ algoritmico ou
previsivel, mas possui novas alternativas proprias do seu novo sistema. E muito interessante
para o contexto da atual tese o que Turner destaca: que o autor considere entre as adi¢des do
novo sistema os erros dos desenhos que foram apagados ou aspectos que se denotam quando a
mao do personagem treme ao desenhar, aspectos que dizem respeito & emocdo que subjaz ao
registro em si. Ou seja, aquilo que ndo ficou no documento, mas o que dele resultou no
processo — ha um desvio de atengdo do documento para a constituicdo da informagdo como
coisa.

Turner aponta na criagfo, na arte e na literatura o lugar do inusitado: a informagao ¢
surpresa; o que o autor denomina, “experimentar do fruto proibido” (2006, p.109), perigoso,
cujo preco pode ser a morte ou a insanidade, mas a experiéncia por meio da qual nas redes
espelhadas o artificio do novo ¢ criado, pela mistura proibida: “ [...] a mistura “fruto
proibido” acontece amplamente mediada humanamente pela arte, religiio, matematica,
cultura e na verdade por qualquer coisa feita cognitivamente por seres humanos modernos, ¢
segue principios constitutivos e direcionadores. E o que nos faz cognitivamente modernos.”

(TURNER, 2006, p.111- tradu¢éo nossa). Turner se diz confortavel em afirmar que a fusdo
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dupla ¢ uma evolugio de habilidades naturais que foram adaptadas, conferindo vantagens na
selecdo natural da espécie humana. Atribui duas provaveis razdes de como sdo realizadas
estas fusdes: “a primeira por ligacdes neurais — as do dia a dia, como colocag¢des de lugar e
tempo” (2006, p.111, traducdo nossa), em que sinestesia ¢ considerada pelo autor como uma
espécie diferente de ligagdo neural. A segunda, por desenvolvimento das capacidades de fusdo
ou “integragcdo dupla com propositos especiais, restrita a certos dominios e comportamentos”
(2006, p.111, tradugdo nossa). Esta pode ser observada em comportamentos animais, como
nos jogos de pega-pega, em que o comportamento predatorio € simulado para treinamento dos
filhotes, agenciando padrdes de diversos inputs, estruturas motoras, de aten¢do e
motivacionais (2006, p.111). O blending ¢ assim responsavel pela introdugio da variagdo nos
sistemas conceituais ¢ pela evolucdo no humano, de acordo com Turner. Porém, a condigdo
essencial que o autor coloca, e que deve ser ressaltada, ¢ a cumplicidade:

A questdo da cogni¢do distribuida é essencial aqui. A grande virtude de
qualquer ser humano que surge com uma integracdo do tipo do “fruto-
proibido” € que todos os outros seres humanos estejam prontos para percebé-
lo, incorpora-lo e propaga-lo. Desta forma a cultura ¢ uma camara de mistura
incomparavelmente maior do que o cérebro individual. Com espécies
inteiras experimentando frutos-proibidos nesta cdmara de mistura, ha
maravilhosa possibilidades para criatividade sustentavel, efetiva e acretiva.
(TURNER, 2006, p.112, tradug@o nossa)

Busca-se aqui, ao referenciar teoricamente em Turner a fusfo conceitual dupla, criar
uma rede de relagcdes na qual definir os diversos processos (entre eles o cognitivo) que
estruturam o movimento de criagdo desenvolvido por Julio Plaza como tradugio
intersemidtica. Vista pela otica cognitiva, a capacidade de efetuar as tradugdes intersemidticas
estd relacionada a esta capacidade neurobiologica de fusionar espagos mentais e fazer emergir
novas ordens de conceitos, e ndo é supérflua, mas condigdo imprescindivel de sobrevivéncia

da espécie.

3.4 Auto-Organizacio e Criatividade

N&o havera apenas uma historia do universo contendo vida inteligente. Ao contrario, as histérias do
tempo imaginario serdo toda uma familia de esferas ligeiramente deformadas, cada uma
correspondendo a uma histdria no tempo real na qual o universo infla por um longo tempo, mas néo
indefinidamente.

Stephen Hawking

Dependente da complexidade das fusdes, a criatividade deve, por outro lado, ser
relacionada ao conceito de auto-organizagdo dos conjuntos informativos, ja que partes

significativas do processo criativo escapam de um racionalismo estritamente direcionado,
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mostrando-se muitas vezes surpreendentes para o proprio criador. Implica-se, portanto, sua
inser¢do no ambito da teoria dos sistemas e da cibernética.

A auto-regulacdo dos sistemas, segundo Norbert Wiener, € cibernética. Wiener
propde na teoria cibernética (1945) que todos os dispositivos automaticos e criaturas vivas
apresentem semelhangas na sua estrutura ¢ funcionamento enquanto sistemas abertos: o
principio fundamental ¢ o da manutengdo da ordem no interior do sistema, ou entre dois
sistemas. De acordo com a segunda lei da termodindmica®, o caos sobrevira sempre sobre a
ordem no interior dos sistemas, que necessitam de auto-regulacdo para manter a ordem e
combater esta situacdo de caos (regulacdo). Isso implica a recep¢do e o processamento de
informagdo do emissor (output) sobre o estado do sistema (feedback) e, posteriormente, a
entrada dessa informag¢@o no sistema para que este corrija os erros (retro-agdo). Nos sistemas
orgénicos, a regulacdo se da por meio de operacdes de informagdo e/ou energia. Nos
individuos, grupos humanos, instituigdes e sociedades o funcionamento e a coesdo interna sao
mantidos por meio das trocas de informacdo e operagdes de regulagdo. Ambas, a Cibernética
e a Teoria de Sistemas, estudam os sistemas, mas a cibernética restringe-se ao &mbito da auto-
regulacdo dos sistemas.

Segundo a TAO, Teoria da Auto-Organizagio (DEBRUN 1996)*, a organizagdo dos
elementos da informag@o constitui-se como um sistema e se da como processo dindmico em
que duas fases distintas sdo verificadas. Pode-se defini-las como AO primaria e AO
secundaria, que caracterizam os processos de auto-organizac¢do. No primeiro momento (AO

primaria), elementos inicialmente “isolados ou independentes interagem de modo a tornarem-

¥ Ha diversas formula¢des da segunda lei da termodinamica, mais ou menos equivalentes. Podem ser resumidas
da seguinte forma: em processos de extragdo e conversdo de calor de uma fonte, em trabalho util, ha outras
conseqiiéncias para o resto do universo. Do ponto de vista macroscopico é uma lei de evolucdo, que define a seta
do tempo: define processos reversiveis ocorrentes em um universo em busca de equilibrio, e processos
irreversiveis, nos quais o universo evolui de maneira a “degradar-se”. Nestes, durante a evolucdo, ha perda de
energia Util disponivel no universo, que sera sempre menor que no instante anterior (energia util ¢ energia
passivel de conversdo em trabalho). Mede-se a degradacdo da energia 1til ou do grau de irreversibilidade do
processo por meio da variagdo da entropia do universo.

A participagio de Michel Debrun no ensino superior brasileiro se deu, principalmente, nas areas de Filosofia
Politica, Ciéncia Politica e Epistemologia das Ciéncias Humanas. Nas fronteiras entre estas areas escreveu varios
trabalhos, em particular dois livros, Ideologia ¢ Realidade (1959), e O Fato Politico (1962) e publicou varios
artigos em revistas e jornais. [...] Em 1986, o professor Michel Debrun passou a coordenar um grupo de
pesquisadores da Universidade de Campinas (UNICAMP) e de outras instituigdes, que estudavam problemas
relacionados com as nogdes de "ordem", "desordem", "crise", "caos", "informagdes", "autopoiese", "auto-
referéncia" etc. A partir de 1992, o debate dos seminarios centralizou-se em torno da auto-organizacdo e
informag@o e das suas inter-relagdes. [...] Em 1987 coordenou o coloquio "CLE 10 anos — Ordem e Desordem", e
em julho do mesmo ano o simpdsio: "Modelos de Ordem e Desordem: possibilidades e limitacdes da sua
transposicdo de uma area de conhecimento para outra", organizado pelo CLE e apresentado na 39a Reunido
Anual da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC), realizada em Brasilia. (Universidade de
Campinas. Centro de Logica, Epistemologia e Historia da Ciéncia. Arquivos Historicos).
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se interdependentes e coordenados, dando origem a novas estruturas ou formas distintas de
organizagdes”. Na AO secundaria, algumas formas de organizagdo selecionadas evoluem,
formando padrdes ajustados internamente (DEBRUN 1996; GONZALEZ®®, 2000). Estes sio
apreendidos e transformados em habitos estaveis e crengas.

A tessitura dos mundos conhecidos é, portanto, construida por habitos, condicionada e
consolidada por crengas estabelecidas por meio das quais um mundo ¢ filtrado e conformado,
circunscrito em sistemas que se entrelacam por meio dos processos de auto-organizagio
primaria e secundaria. Nestes processos hd que se destacar fatores essenciais que sdo a
demanda temporal para o reconhecimento, a atracdo entre elementos envolvidos e a auséncia
de um centro organizador, de um nucleo que coordene a organizagdo. Esta acontece pela
propria interagdo entre os elementos que formardo o sistema e determinardo a forma geral da
nova organizacdo. A organizagdo ¢ entdo, um estado a ser propiciado por condicionalidade e
comunicag¢io entre os elementos do sistema e ¢ definida pelo contexto quanto a sua distingéo
qualitativa.

Buscando entender as formas de captura e recontextualizacdo da informagdo extraida
do fluxo da informacdo de senso comum, e procurando elucidar a participagdo dos dois
principios “ou leis gerais que supostamente estruturam o raciocinio ou a agfo criadora”
(GONZALEZ, 2004, p.): mutualidade sujeito-ambiente e emergéncia (Gibson 1979 apud
GONZALEZ, 2004, p.246-7), regentes da interacdo contextual dos elementos. Uma defini¢ao
integral deve ser trazida de Gonzalez:

O primeiro, conhecido como principio da mutualidade sujeito-ambiente
(Gibson 1979), pressupde a existéncia de um plano relacional que molda a
identidade dos agentes e do ambiente que os cerca. Nessa perspectiva, a
ordem experienciada ¢ sempre “a ordem para um agente”, que molda e &,
simultaneamente, moldado pelo seu ecossistema. Diferentes ecologias sdo
geradas pelos distintos planos relacionais que se delineiam nas jungdes dos
inumeros nichos encapsulados no complexo sistema da vida. Cada membro
de uma espécie, na sua acdo cotidiana, reine diferentes planos de existéncia,
os quais integradamente dio lugar as distintas “visdes de mundo”.
(GONZALEZ, 2004, p.246-7):

O segundo principio, conhecido como principio de emergéncia, admite a
existéncia de propriedades globais emergentes em sistemas complexos, cujas
caracteristicas especificas s podem ser encontradas no produto da interacdo

%Maria Eunice Quilici Gonzalez é Mestre em Epistemologia Logica e Filosofia da Ciéncia pela
Universidade Estadual de Campinas, UNICAMP, com a dissertagio: Metodologia da descoberta cientifica e
inteligéncia artificial, de 1984, Doutora em Cognitive Science Language And Linguistics , Phd pela University of
Essex, U.E., Inglaterra, com a tese: A cognitive approach to visual perception, em 1989. Fez o Pos-Doutorado no
Nijmegen Institute For Cognition And Information, NICI, Holanda e Livre-docéncia pela Universidade Estadual
Paulista Julio de Mesquita Filho, UNESP, com Informag&do e Conhecimento Comum: Uma andlise sistémica dos
processos criativos auto-organizados, de 2004.
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global, espontanea, que se estabelece entre os elementos deste sistema no
plano microscopico. (GONZALEZ, 2004, p.247).

Gonzalez defende que, nos processos de auto-organizagdo mais complexos, os de
auto-organizacgdo secundaria, mecanismos de aprendizagem compactuados a consolidagio dos
padrdes emergentes “possibilitam o aperfeicoamento e a estabilizacdo de tendéncias que sdo
apenas esbogadas nos processos de auto-organizagdo simples” (GONZALEZ, 2004, p.248).
Mecanismos de ajuste subjacentes aos mecanismos de aprendizagem e parametros de ordem
garantem a estabilidade dos padrdes ou de sistematizacdo da informagdo anteriormente
desarranjada; padroes sdo gerados nesses processos de criagdo de sistemas, o que Gonzalez,
no mesmo texto denomina “escalas temporais e espaciais distintas”. Define ai “parémetros de
ordem”:

Conforme ressalta Haken (1999), pardmetros de ordem sdo formas
estruturadoras emergentes da dindmica de interagdo entre elementos do
plano microscopico, as quais produzem novas caracteristicas em escalas
macroscopicas. Uma propriedade importante dos parametros de ordem ¢ que,
uma vez formados, eles subjugam e restringem o movimento dos elementos
individuais (no plano microscopico) que lhes deram origem, tornando o
comportamento dos mesmos, em certo sentido, previsiveis. (GONZALEZ,
2004, p.248).

Note-se que a informag¢do tem um papel fundamental na atualizagdo do processo de
levantamento de hipoteses, na tentativa de resolver a surpresa ou conflito, surgentes quando
os padrdes estabelecidos ndo mais justificam alguma estranheza ou anomalia detectada. S6 se
percebem anomalias por meio de algum tipo de cristalizagdo informacional; habito e surpresa
devem estar de alguma maneira representados por registro informacional, embora nio
necessariamente documentados, no sentido humano do termo. A memodria das espécies ¢
também o ordenador natural dos processos abdutivo-criativos®’, conservando padrdes vivos de
geracdo em geracdo. A sua atualizagfo ratifica-se diuturnamente na consolidagio de rituais de
habitos, por meio dos quais todas as mentes, humanas ou ndo, experienciam o mundo.

Em resumo: de acordo com Peirce ¢ Hanson, o papel do raciocinio abdutivo
no pensamento criativo esta diretamente relacionado a geracdo, mudanga e
expansdo de um dominio de crengas entendidas como uma forma de habito.
Tal expansdo ocorre quando mentes criativas se confrontam com problemas
— a mente, em sua tendéncia de operar com formas de crengas bem

¥ Entre 1890 e 1900, Peirce introduz novas modificagdes substituindo hipéteses ou inferéncia hipotética por
abdugdo. Dai para frente, as trés espécies de inferéncias tornaram-se os trés estagios da investigagdo cientifica,
conectados como um método e a inferéncia passou a ser tratada principalmente como processo metodoldgico.
[...] O uso da palavra abdug@o nfo é original em Peirce, mas ele foi o primeiro autor a emprega-la no contexto
cientifico. Peirce traduziu a "apagoge"” de Aristoteles como abducdo, ou seja, aceitagdo ou criagdo da premissa
menor como uma solug¢do hipotética para um silogismo cuja premissa maior ndo é conhecida e cuja conclusdo
nds achamos ser um fato (we find to be a fact). (CP 7.249 apud BACHA, 1998, hipertexto, tradu¢do nossa.)
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estabelecidas, vivencia a percep¢do de anomalias e problemas insoliiveis no
dominio das crengas disponiveis. Surpresas e duvidas iniciam o processo
abdutivo de geracdo e selecdo das possiveis hipdteses que poderiam
solucionar os problemas em questdo. Assim, como um tipo de heuristica, a
abducdo constitui um guia para a expansdo de crengas. (GONZALEZ,
HASELAGER, 2002, p.26).

Elemento motor da criatividade, dos momentos de interrup¢ao dos ciclos de habitos
por meio dos quais novas interagdes sistémicas reelaboram suas inter-relagdes, a percepcao
de anomalia ou surpresa nos ciclos vitais de todos os organismos faz com que sejam
levantadas novas hipdteses para a reequilibragdo dos padrdes de ordem estabelecidos nos seus
macrocosmos. As novas hipoteses geram mudangas microcdsmicas e o estabelecimento de
novos habitos, por meio do movimento de auto-organizagdo secundaria (GONZALEZ,
HASELAGER, 2002, GONZALEZ, 2004), que tendem a fixar-se em crencas estaveis,
criando uma ciclicidade entre habito e surpresa, tradi¢do e ruptura.

Nesse contexto, Peirce situa o pensamento criativo como um elemento
central auto-estruturador do cosmos. Em particular, ele argumenta que a
atividade do pensamento criador constitui o motor da dindmica de auto
geragdo e expansdo dos estados mentais, sendo responsavel pela producdo de
novos habitos.

Os habitos, entendidos por Peirce como uma lei fundamental do cosmos que
regula as tendéncias a repeti¢do, podem ser estaveis ou instaveis. Quando
estaveis, eles constituem uma crenca que, diz Peirce, “enquanto dura, é um
habito forte e, como tal, forca o0 homem a acreditar até que alguma surpresa
quebre este habito” (CP 5.524 apud GONZALEZ, 2004, p. 251)

Se a comunicacdo humana em geral necessita estar mediada por suportes lingiiisticos,
imagéticos ou sonoros, estas modelizac¢des codificadoras ja sdo padronizagdes em si por meio
das quais o individuo enxerga e conhece. Ou, melhor dizendo, os arranjos informacionais de
representacio suportados pelos padrdes determinam o que € possivel conhecer dos objetos ou
assuntos que sdo vivenciados. Os habitos e a crenga estavel condicionam, assim, o olhar e o
que ¢é possivel enxergar, o que se apreende culturalmente a ver dos codigos de comunicagéo
mediados pelos suportes em que circulam estes co6digos, e por eles também condicionados.

Ao formalizarem-se, os cddigos modelizadores -organizados como linguagens que
visam a comunicacdo e buscam a interagdo comunicativa das experi€éncias com 0s processos
de atualizagdo dos habitos e rupturas- reforcam apelos estéticos, pré-existentes nas imagens
mentais estocadas, como formas atratoras das mentes a que se direcionam os esforcos
interativos. Neste sentido, as idéias de Peirce trazem ainda uma perspectiva bastante
contemporédnea de analise, pois relacionam Estética e Etica.

Peirce atribui & Estética a tarefa de indagar sobre estados de coisas, a respeito das

quais ha concordancia de que sdo admirdveis (ndo necessariamente belas) por si, sem
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nenhuma razio ulterior, e cuja determinagdo ndo pode ser priorizada, mas somente percebida
no decorrer do processo de sua realizagio concreta. Quanto a Etica, Peirce designa a
justificac@o das razdes pelas quais se considera algo certo ou errado, uma concepgio ética: a
ética deve tratar do que se esta preparado para aceitar como afirmac¢o daquilo que se deseja e
se objetiva ¢ para o direcionamento da vontade humana. Mas a Etica nio pode, sozinha,
responder estas questdes, por ndo ser auto-suficiente:

E da estética, na sua determina¢io daquilo que é admirdvel que vem a
indicagdo da direcdo para onde o empenho ético deve se dirigir, daquilo que
deve ser buscado como ideal. O fim ultimo da ética reside, portanto, na
estética. O ideal é estético, a adogdo deliberada do ideal e o empenho para
atingi-lo s@o éticos. A adog@o do ideal e o empenho para realiza-lo, sendo
deliberados, dido expressdo a nossa liberdade no seu mais alto grau. Depois
de enfrentar muitos dilemas, Peirce concluiu que o ideal do admiravel esta
no crescimento da razdo criativa. O mais alto grau de liberdade do humano
esta, assim, no empenho ético para a corporificacdo crescente da razio
criativa no mundo. (SANTAELLA, 2000, p.17, nosso grifo)

A nova informagao, entretanto, s6 sera notada se estiver amparada na memoria (crenca
estabelecida) daquela que ja foi consumida, e cuja cristalizagdo organizacional impede novas
articulagdes. Tal condigdo faz lembrar o épico politico-historico O Leopardo de Lampadusa
(transposto para o cinema por Luchino Visconti), em que Tancredi, sobrinho do principe de
Salina, Don Fabrizio, sussurra para ele a formula magica: "se quisermos que tudo continue
como esta, ¢ preciso que tudo mude”. Aparte a beleza estética da traducdo intersemiotica da
obra de Lampadusa -obtida pela delicadeza e riqueza visual Viscontiana- a afirmagio sugere
segundos planos: como a estabilidade dos sistemas, no caso, de poder e controle social que,
embora ndo seja objeto deste trabalho, permeiam, obviamente, as relagdes entre estética e

ética.
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4. NOVAS TECNOLOGIAS DE INFORMACAO IMAGETICA
CONSOLIDADAS NO SECULO XX

Viver eficientemente é viver com informagédo apropriada
Norbert Wiener

Os meios usados para a transmiss@o de conhecimentos sdo tecnologias de informagao
e comunicacdo desde os desenhos nas paredes das cavernas. Atualmente, estas tecnologias
que tomaram a forma elétrico/eletronica criam na cultura ocidental novos habitos do olhar
que, como visto, naturalmente condicionam a percep¢do e criam novas formas de
subjetividade. Desde finais do século dezenove, a fotografia e o cinema inauguraram novas
formatagdes e novas linguagens desenvolvidas a partir delas. Nestas, que passam por
continuos processos de reprodutibilidade e ressignificagdo, enfatiza-se justamente a
interatividade processual, e nela, o conhecimento.

A reelaboracdo estética de informacdes imagéticas em novas estruturas sist€micas,
redirecionadas para o sistema social por meio de discursos criativos metalingiiisticos,
sobrepdem-se continuamente por tais praticas nas quais, em um futuro breve, o autor, como
mediador tradicional, tenderd idealisticamente a ser abolido pela descentralizacdo

caracteristica dos fluxos de informacéo e pelo uso e disseminagao de produtos.

4.1 Fotografia e Cinema — Imagem oOtica

E antes que um contemporaneo chegue a abrir um livro, terd desabado sobre os seus olhos um
turbilhdo tao denso de letras méveis, coloridas, litigantes, que as chances de seu adentramento no
arcaico estilo do livro j& estardo reduzidas a um minimo. Nuvens de letras-gafanhotos, que ja hoje

obscurecem o sol do suposto espirito aos habitantes das metropoles, tornar-se-ao cada vez mais
espessas, com a sucessao dos anos. Outras demandas do mundo dos negécios assumem o comando.

Walter Benjamin.

Novas tecnologias fazem-se condicionantes de novas formas de percepcdo da
realidade na medida em que instrumentalizam a comunicagdo humana nas suas formas de
representagdo, criando quadros de memorias, fornecendo os simbolos € o ambiente mental
requeridos para determinados momentos de ruptura decisivos para a reestruturagdo dos
sistemas da cultura. Na busca de permanéncia e expansdo do nicho de sobrevivéncia que a
humanidade criou para si, a representacdo do ambiente circundante € elemento essencial de
sobrevivéncia, e a maneira como este ambiente ¢ apreendido define a resposta e a
organizagdo do proprio aparelho cognitivo. Se as ambiéncias atualizadas utilizam elementos
da fotografia, do cinema e também do discurso publicitirio para sua conceituagdo,

naturalmente ndo ¢ de uma forma tradicional, mas elaborando as informacdes que circulam
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nestes suportes, de maneira condizente com as evolugdes e revolugdes dos seus codigos de
apoio.

Pode-se assim falar de fotografia, cinema e televisdo como sistemas expressivos,
devendo-se, para tanto, situd-los entre os sistemas matrizes a que pertencem - o tecnoldgico, o
cientifico e o artistico - percebendo-lhes 0 mutuo embricamento multidisciplinar e encarando-
os como parte do arcabougo de auto-preservagio, construido visando adaptagio, por meio do
aprendizado de representacdes do meio-ambiente. Como tradutores das estruturas externas ou
elementos propiciadores da ampliagdo do imagindrio, as manifestacdes culturais e as artes,
entre elas a fotografia, o cinema e suas multidisciplinaridades, transformam as relag¢ées
individuais com o meio ao determinarem multiplas formas de cognicéo.

Desde a camara escura de Aristoteles™, com seus aperfeigoamentos posteriores pelos
arabes, e no Renascimento italiano por Fillipo Brunelleschi® ¢ Leonardo Da Vinci®, entre
tantos, ja se entrevé a vontade de fixagdo e reprodugdo de representacdes percebidas,
estruturadas e homogeneizadas por olhar humano. Vontade da qual nasce a necessidade de
criagdo dos instrumentos de extensdo deste olhar por meio de imitagdo e reprodugdo dos
mecanismos anatdmicos, buscando uma reconstru¢do cada vez mais proéxima das informagdes
visuais nas representacdes mentais do que € reconhecido como realidade. Até a Idade Média,
a gravura e suas variagdes em matrizes de suporte de reproducdo responderam, ainda que
parcialmente, a requisicdo de reprodutibilidade dos registros de olhar ja apreendidos. No
Renascimento, porém, o avanco da ciéncia no ocidente, em especial da fisica e da quimica,

proporcionou o aparecimento de tecnologias progressivamente mais elaboradas, no sentido da

8 Aristoteles foi filosofo grego, aluno de Platdo e professor de Alexandre, o Grande, considerado um dos
maiores pensadores de todos os tempos ¢ o filésofo que mais influenciou o pensamento ocidental; é criador do
chamado pensamento 16gico. Com Sodcrates e Platdo, transformou a filosofia pré-socratica, prestando
contribuigdes essenciais em diversas areas do conhecimento humano como ética, politica, fisica, metafisica,
l6gica, psicologia, poesia, retdrica, zoologia, biologia e historia natural.

% Filippo Brunelleschi (1377-1446) foi um pioneiro arquiteto renascentista. A ctpula da catedral Santa Maria
del Fiore, em Florenga, obra de sua autoria construida em 1434, foi a primeira ciipula de grandes dimensdes,
erguida na Italia, desde a Antiguidade. A partir dai produziu uma nova arquitetura, organizada de forma racional,
obtida pela recuperagdo dos principios da perspectiva linear, na pratica do conceito de ponto de fuga, e da
relagdo entre a distancia e a redug@o no tamanho dos objetos que, conhecidos por gregos e romanos, haviam se
obliterado durante a Idade Média. Os principios Opticos e geométricos recuperados por Brunelleschi permitiram
reproduzir objetos tridimensionais no plano com surpreendente verossimilhanca.

% Leonardo da Vinci foi pintor, escultor, arquiteto, engenheiro, matematico, fisidlogo, quimico, botanico,
geologo, cartografo, fisico, mecénico, escritor, poeta e misico do Renascimento italiano, precursor da aviagdo e
da balistica. Filho de Piero da Vinci, um jovem notario e de Caterina, provavelmente uma camponesa é
considerado por varios o maior génio da histdria, devido a sua multiplicidade de talentos para ciéncias e artes,
sua engenhosidade e criatividade.
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captura verossimilhante’'. A compreensdo da anatomia do olho -dividido em esclera (parte
branca), cornea (lente por onde passam os raios luminosos), iris (onde se localiza a pupila,
responsavel pela intensidade de luz), cristalino (lente de ajuste do foco da visdo proxima ou
distante), e retina (onde os raios luminosos s@o projetados)- constituiu-se entdo como modelo
para o desenvolvimento de cdmaras e lentes. Em meados do século XIX (1839), um conjunto
destes desenvolvimentos consolidou-se como produto: a fotografia. Os aspectos Opticos da
imagem e sua reprodutibilidade foram, a seguir, novamente congregados a quimica,
conseguindo-se por meio da fotossensibilidade dos sais de prata os desejados registros
verossimilhantes. Sequencialmente, os sais puderam ser estabilizados e impedidos de seguir
se sensibilizando apds a exposi¢do, o que contornou os problemas de nitidez e fixagdo. Pouco
depois, George Eastman, um bancéario com interesse por fotografia aliado a um espirito
inquiridor e tino comercial, ja adaptara as placas emulsionadas em vidro aos rolos em celulose
(filme). Eastman também langou a publico, em 1888, uma maquina “portatil” - a Kodak,
possibilitando a quem quer que pudesse dispor, registro documental e mecanizado do olhar -

revolucdo tecnoldgica ainda no final do século XIX:

Aliando a tecnologia da emulsdo com brometo de prata (mais propicia para
fazer negativos, e, consequentemente, copias) com a rapidez de sensibilidade
ja existente na suspensdo com gelatina e a transparéncia do vidro, Eastman
substituiu esta ultima por uma base flexivel, igualmente transparente, de
nitro celulose, e emulsionou o primeiro filme em rolo da histéria. Podendo
entdo enrolar o filme, poderia obter varias chapas em um unico rolo, e
construiu uma pequena cdmara para utilizar o filme em rolo, que ele chamou
de "Camara KODAK". Langada comercialmente em 1888, reza a lenda que
o nome veio de uma onomatopéia, o barulho que a cdmara fazia ao disparar
o obturador, e o sucesso do invento tornou todos os processos anteriores
completamente obsoletos, relegados apenas a fotdgrafos artes@os. (SALLES,
2004, p.12-13)

Seguindo esta tendéncia, a partir de inicios do século XX, o progressivo aumento da
capacidade luminosa e de qualidade de imagem na produ¢@o de novas lentes e camaras
pendeu para os aspectos da portabilidade e popularizagdo; desta maneira, estendeu-se a um
grupo social muito maior a busca e a habilidade de registro da informagdo visual e da
memoria, motivadas pela visibilidade, também maior, da impermanéncia existencial em uma
sociedade de massas. O crescimento da fotografia amadora, produzida pela portabilidade e

barateamento da tecnologia, desempenhou papel essencial de alargamento das fronteiras do

*! A revolugio artistica que se deu na Europa durante os séculos XVI e XVII foi acompanhada de uma revolugio
comparavel no dmbito das ciéncias. Os cientistas abandonaram a especulagio escolastica e comegaram a estudar
a natureza por meio da experimentacdo, com notaveis resultados. A dptica participou desta revolucdo e se
desenvolveu tanto no plano tedrico, como no pratico. (Historia De La Optica. tradugéo nossa).
http://omega.ilce.edu.mx:3000/sites/ciencia/volumen1/ciencia2/32/html/sec_8.html)
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cddigo de modelamento da informagdo fotografica e visual de maneira genérica na primeira
metade do século XX (papel s6 comparavel ao que o computador pessoal, o PC,
desempenhou na segunda metade do mesmo século). Criaram-se novos habitos de olhar e,
como conseqiiéncia, novos espagos mentais de armazenamento de imagens capturadas por
meio da tecnologia das maquinas fotograficas: uma educa¢do com aprendizados e
constrangimentos- como descreve Susan Sontag, em On Photography (2000):

Mas ser educado por fotografias ndo é como ser educado por imagens mais
velhas, mais artesanais. Por uma razdo, h4 um nimero muito maior de
imagens ao redor, pedindo nossa atengdo. O inventario comegou em 1839 e
desde entdo praticamente tudo tem sido fotografado, ou assim parece. Esta
relevante insaciabilidade do olhar que fotografa muda os termos do
confinamento na caverna, nosso mundo. Ao nos ensinar um novo codigo
visual, a fotografia altera e alarga nossas nogdes do que vale a pena olhar e o
que nos temos o direito de observar. Elas s@o uma gramatica e, mesmo mais
importante, uma ética do olhar. Finalmente, o resultado mais grandioso da
aventura da fotografia ¢ nos dar uma sensa¢do de que nds podemos conter
todo o mundo em nossas cabegas — uma antologia de imagens. (SONTAG,
2000, p.01, traducdo nossa)

Invasivamente e muitas vezes da maneira que Walter Benjamin denomina de
aperceptiva, as modificacdes consensuais nas formas de ver anteriores a imagem fotografica
penetraram o coletivo e reformataram sua arquitetura em novos enquadramentos,
sangramentos de imagens, composi¢cdo, enfoques, tonalizagdes, etc., como se pode traduzir de
seu comentario sobre fotografia e cinema no A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica: “ Por meio de close-ups de coisas ao nosso redor, por enfoques de
detalhes escondidos de objetos familiares, por explora¢des das fronteiras de lugares comuns
sob a engenhosa guia da camara, o filme estende nossa compreensdo das necessidades que
regem nossas vidas” (BENJAMIN, 2005, p.18, traducdo nossa).

Em Imagem fotogréafica: aparelho, representacdo e significacdo (2005), ensaio
abordado aqui nos seus aspectos de interesse para o propdsito de se estabelecer os espagos
mentais descortinados pela imagem técnica da fotografia e cinema, bem como sua extensdo
em imagens técnicas posteriormente produzidas, Fernando Tacca’ descreve o processo
mental subjacente a sua agdo de fotografo:

Meu processo decisorio na fotografia ¢ marcadamente “instintivo”, mas sei
que por tras disso ha cédigo e formagdo, ou seja, enquanto fotdografo, um
conjunto de elementos estruturantes da fotografia, que vao desde os

% Fernando Tacca ¢é fotografo e Professor no Programa de Pos Graduagio em Multimeios, atualmente Chefe do
Departamento de Multimeios de Instituto de Artes da Universidade de Campinas (UNICAMP) Coordenador
Editorial da Revista Eletronica Studium (http://www.studium.iar.unicamp.br/)
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elementos propriamente constitutivos do codigo, e a cultura fotografica
incorporada depois de muitos anos diante da imagem, atuam juntos e, por
isso, muitas vezes penso que a intuigdo ¢ somente o feeling necessario. Essa
situag@o de estar envolto em um codigo pautado por elementos técnicos que
organizam a imagem, atuam de forma subjacente, e o fotégrafo pode entrar
em uma espécie de “transe fotografico”, atingindo um estado alterado de
consciéncia que lhe permite um olhar diferenciado das pessoas comuns
(TACCA, 2005, p.01).

Pensando-se na multiplicagdo exponencial da producdo de informagdo imagética
gerada por processos mentais mediados pela técnica fotografica, deve-se ressaltar que a
caracteristica mais marcante da fotografia produzida inicialmente, foi documental, com sua
técnica e seu codigo de modelamento facilmente adaptados as pesquisas cientificas a ela
contempordneas. Em um século em que a ciéncia foi aval inconteste de realidades
determinadas tomadas como verdades absolutas, este relacionamento estreito talvez tenha sido
simultaneamente causa ¢ conseqiiéncia da aceitacdo da atribui¢do testemunhal da imagem
técnica, sem o que Tacca denomina “formulagio critica” (TACCA, 2005, p.02).

A verdade imagética surgida na descoberta da fotografia e depois do cinema
colocou a humanidade diante de uma nova representagdo “por delegagio”,
pensada até mesmo como a propria realidade. Uma verdade imagética
realista, dotada de uma aura de pureza e neutralidade, que aparentemente ndo
interpunha nada entre ela e o leitor, conduziu as primeiras impressdes e
conceitos. Pensada como um programa tecnoldgico embutido na
funcionalidade material, as imagens técnicas passaram a criar juizos sobre a
realidade a partir desses programas, internos também a sua prépria
logicidade (FLUSSER, 1985 apud TACCA, 2005, p.04).

Embora uma outra tendéncia, mais pictorialista tivesse, a principio, ligado a nova
técnica ao codigo visual da tradicdo pictorica, produzindo artisticamente, em um ato de
resisténcia, imagens préximas as dos impressionistas, prevaleceu o equivoco de se atribuir a
imagem fotografica um realismo inerente e a aceitacdo imediata dos seus contetdos como
realidade, o que transformou o imaginario do século XX e naturalmente o atual. Tacca (2005)
lembra o alerta de Walter Benjamin a respeito da diversidade entre as naturezas do
inconsciente optico e do inconsciente humano: “Ao indicar um inconsciente 6ptico, Benjamin
nos pauta a civilizagdo da imagem na qual estamos navegando aparentemente sem bussolas ¢
submersos sem radar”. (TACCA, 2005, p.02). Como Tacca, Boris Kossoy93 indica o aspecto
de manipulacdo inerente a imagem fotografica, que deve ser sempre analisada como uma

dentre outras representacdes do real:

% Boris Kossoy ¢ professor - titular do depto. de Jornalismo e Editoragio da ECA/USP, pesquisador, historiador
e autor de Realidades e ficgBes na trama fotografica (Atelié Editorial, 2001) e Dicionario historico fotografico
brasileiro (Instituto Moreira Salles, 2002), entre outros.
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A realidade da fotografia ndo corresponde (necessariamente) a verdade
historica, apenas ao registro expressivo da aparéncia. Seu potencial
informativo podera ser alcangado na medida em que esses fragmentos forem
contextualizados na trama histérica em seus multiplos desdobramentos
sociais, politicos, culturais, que circunscreveram no tempo € no espago o ato
da tomada do registro. Caso contrario essas imagens permanecerao
estagnadas em seu siléncio: fragmentos desconectados da memoria [...] A
manipulagio € inerente a construgdo da imagem fotografica. A foto é sempre
manipulada posto que se trata de uma representacdo segundo um filtro
cultural sdo as interpretacdes culturais, estéticas/ideologicas e de outras
naturezas que se acham codificadas nas imagens (KOSSOY, 2006, p.01).

Neste mesmo sentido, Susan Sontag, em Ensaios sobre a fotografia (1981), questiona
como objetos e pessoas sdo violados, coisificados por esta tecnologia organizadora que a
autora contextualiza como um instrumento, uma industria ¢ uma atividade que impde uma
maneira de ver; e que, portanto, na verdade, altera a realidade desta forma simbolicamente
apropriada na busca de um determinado conhecimento. O ensaio de Sontag levanta a
problematica do nivelamento ¢ do embelezamento estético dos objetos fotografados, sejam
eles poluigdo, morte, ou guerra. Como Andy Warhol que, no mesmo periodo, faz a critica
deste nivelamento em suas séries de imagens sobre clichés fotograficos de acidentes
automobilisticos em linguagem de tabldides jornalisticos, a autora liga a apropriagdo virtual a
perversdo, pois a qualidade de grio pictdrico iguala tudo em valor ao fazé-lo uma fotografia
interessante, ndo importa a intengdo do fotdgrafo. As preocupagdes de Sontag neste sentido
ético levaram-na a propor, antes de seu falecimento, em 2004, uma ecologia da imagem.

A imagem, entretanto, ¢ fonte de informagdo constante, mesmo em culturas ou
periodos histdricos que proibam o vinculo com a realidade figurativa imediata. A génese da
imagem técnica produzida pelo suporte fotografico ou cinematografico enfatiza a ordem
cultural da experiéncia que a produziu, como ressalta Tacca (2005):

A imagem mental dentro do que chamamos de imaginario social, se ¢
efetivamente acessivel, faz-se por meio das representagdes codificadas da
realidade, pratica normatizada pelas relagdes sociais, pela logicidade do
verbal ou por uma logicidade propria da visualidade. Como uma caixa preta,
as imagens mentais conscientes ou inconscientes relacionam-se de uma
forma ambigua com as imagens reais, entendidas aqui como imagens
naturais, produto do processo de ver pelos nossos orgios visuais, ja que
podem existir virtualmente por estimulos tateis, sonoros, olfativos e verbais.
As imagens mentais também se relacionam de forma relativizada com as
proprias imagens representativas criadas para ocupar o lugar das coisas no
mundo. Entretanto, por intermédio dessas imagens representativas podemos
aproximar a representacdo imagética da nogdo de mundo de determinada
cultura, por conter valores inerentes nos aspectos de sua produgdo e de sua
conseqiiente significagdo. (TACCA, 2005, p.03)
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Tacca aponta que a origem perceptiva das informagdes contidas nas imagens mentais
¢, como em todas as percepgdes, interface de processos de conhecimento, determinadas por
padrdes que ele, como Oliveira, citada anteriormente, qualifica, no mesmo sentido dos
semioticistas, como mecanismos sociais de controle das percepgdes e vias de informagio
sensorial. Nestas imagens mentais, sdo invariavelmente inscritas tensdes entre a virtualidade e
a realizagdo existencial (TACCA, 2005, p.04). De tais tensdes deve emergir uma
intencionalidade de olhar que concretizard representacdes, produgdes de imagens
incorporadas a mente de maneira direta como uma construcdo de conhecimento da realidade,
representagdes culturais de caracteristicas propriamente representacionais, ilusdrias e realistas
(AUMONT, apud TACCA, 2005, p.12). De acordo com a leitura que o autor faz das
teorizagdes de Jacques Aumont™, estas caracteristicas sio interagentes no processo de

representacdo pela aproximagdo de uma realidade ausente,

[...] em que a ilusdo ¢ um fendmeno perceptivo provocado pela interpretagdo
psicologica e cultural da representacdo e, por ultimo, o realismo € visto
como uma construgdo social de regras determinadas, € o que ele chama de
uma forma consensual de ““...um conjunto de regras sociais, com vistas a
gerir a relaco entre a representacdo e o real de modo satisfatério para a
sociedade que formula essas regras” (Aumont, 1994). Tentando completar o
pensamento desse autor podemos acrescentar que a realidade ¢ sempre
construida por regras determinadas e a imagem como uma representagio ¢
interpretada de acordo com valores implicitos nos padrdes culturais do olhar
social. (TACCA, 2005, p.04)

A citagdo de Aumont por Tacca pode ser complementada pela analise de Sontag
(1981) que critica a preferéncia herdada da sociedade ocidental por imagens sobre as coisas
reais. A autora julga que o perigo reside em crer que se enxerga sem razdo; ela qualifica a
fotografia como um ato agressivo, atdmico e manipulavel que nega a interconectividade e a
continuidade da realidade e confere a cada momento um carater de mistério, alienante da
experiéncia direta que proporciona experiéncias de segunda mio, mediadas pelo aparato
técnico, 1lusdo de conhecimento e consciéncia: “essencialmente a cdmara faz todo mundo um
turista na realidade de outras pessoas e eventualmente na sua propria.” (SONTAG, 1981). De
1981, Ensaios sobre a fotografia é anterior ao boom da circulagdo macica de imagens pela
rede mundial de computadores e a sua miscigenagdo em imagens sintese, que se iniciou em

1960, mas s6 adquiriu a atual dimensdo na medida em que a rede mundial se expandiu, na

% Jacques Aumont é autor do livro, Estética do Filme, professor da Universidade de Paris-III Sorbone Nouvelle
e diretor de estudos no Ecole des hautes études en sciences sociales (EHESS). E dele a frase: “Toda
representacdo € relacionada por seu espectador - ou melhor, por seus espectadores histdricos e sucessivos - a
enunciados ideoldgicos, culturais, em todo caso simbdlicos, sem os quais ela ndo tem sentido” (AUMONT,
1995, p.248).
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década de 1990. Absolutamente contundentes e relevantes, razdo pela qual se fizeram constar
nestas paginas como proposta de reflexéio e tangenciamento das preocupagdes da maioria dos
criadores que produzem conscientemente na atualidade, as criticas de Sontag agudizam-se
nesta perspectiva expansiva.

Entretanto, o interesse imediato da proposta de se estudar as midias pds-vanguardistas
na genética dos produtos resultantes de a¢des criativas reduz o ambito desta pesquisa para as
fungoes logicas destes signos imagéticos agenciados pelo cddigo fotografico, que se estendeu
ao cinema e as imagens veiculadas pelas midias em geral, na contemporaneidade. As imagens
que hoje circulam amplamente, tenham sido produzidas de forma artesanal ou mecanica,
sejam cientificas ou estéticas, passam por técnicas de reprodugdo e ressignificagdo. Mesmo
quando um individuo qualquer entra hoje em contato direto com uma pintura em um museu,
por exemplo, o olhar que a v€ j& foi condicionado pelos modos de ver impostos pela
disseminacdo de iconografias provindas da mecanizagdo do imaginario humano
contemporaneo.

Pensadas como um programa tecnoldégico embutido na funcionalidade
material, as imagens técnicas passaram a criar juizos sobre a realidade a
partir desses programas, internos também a sua propria logicidade (Flusser,
1985). Como um conceito que se instala na produgdo imagética humana a
partir de seu programa tecnoldgico, a imagem técnica produz significagdes
diferenciadas das significagdes do discurso verbal e das outras formas de
percepgdo da realidade. (TACCA, 2005, p.04).

Tais imagens técnicas criam logicidades determinantes das formas de ver que lhes sdo
apropriadas, bem como juizos sobre o que se acredita ser real, de uma forma que ndo se
percebe estar ai também um sujeito que seleciona para registrar. O ensaio de Tacca amplia a
discussdo para as escolhas valorativas do “sujeito enunciador da imagem” (TACCA, 2005,
p.05), o fotografo. Citando Raul Beceyro’, propde um universo de leituras possiveis diante
da polissemia cultural na leitura das imagens técnicas, desmistificando o que ele chama de
“mito de pureza representativa destas imagens” (TACCA, 2005, p.05) e rompendo com o

obstaculo epistemologico derivado da concepcdo mimética da imagem. Propde que a leitura

% Raul Beceyro ¢ diretor de cinema, estudioso e critico de cinema e fotografia. Dirigiu entre outros, os filmes
La casa al lado (1985), Reverendo (1986), Nadie nada nunca (1988), Miradas sobre Santa Fé (1992),
Guadalupe (2000). Publicou, entre outros, os livros: Cine e politica (1976), Henri Cartier-Bresson Essai (19800,
Cine y politica. Ensaios sobre cinema argentino (1997), Henri Cartier Bresson. Ensaio (2000). Publicou ensaios
em varias revistas da Argentina, Franca, México, Venezuela, e ¢ integrante do Conselho Editorial da revista
argentina Punto de Vista. Dirige desde 1985 o Taller de Cine da Universidad Nacional del Litoral, Santa Fé,
Argentina.( http://www.paidos.com/autor.asp?codaut=204)
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das imagens seja baseada no conceito de indicialidade “existente na propria conexdo fisica da
marca luminosa com a realidade” recuperado por Phillipe Dubois”® da teoria peirceana.

Dubois, em O ato fotografico (1999), desenvolve este conceito de indicialidade,
partindo do principio que na fotografia ha uma forga invisivel. Insiste que ndo se pode pensar
nas imagens isoladamente, fora da a¢fo de seu surgimento. Neste sentido ¢ que ela € indice,
ndo ¢ s6 uma imagem produto de uma técnica e de uma agéio, tampouco o resultado de um
fazer e de um saber fazer ou algo sobre o papel que se olha simplesmente como suporte de
objeto informativo terminado. Para Dubois, a fotografia € um ato iconico, que ndo se pode
conceber sem suas circunstincias, em suas palavras, sem o jogo que a anima: E imagem e
acdo e, consubstancialmente, imagem-ato (nfo limitado ao gesto da produ¢do da imagem, mas
que inclui também o ato de sua recepcdo e de sua contemplag@o) inseparavel de seu enunciado
como experiéncia de imagem: objeto totalmente pragmatico.

A importante questdo levantada por Dubois em O ato fotografico (1999) também ¢ até
que ponto, como meio mecanico, Optico-quimico, supostamente objetivo (de que ja se
acreditou inclusive se efetuar sem o concurso humano), a fotografia implica ontologicamente
a questdo do sujeito, e mais concretamente do sujeito em agdo.

A superacdo do paradigma representacional, que no final do século XIX marcou o
nascimento da fotografia ¢, portanto, um problema comum apontado pelos autores. Embora a
visdo positivista da fotografia tenha enfrentado e aparentemente superado seus grandes
obstaculos no decorrer do século XX, a iluso de um realismo inerente extensivo as imagens
técnicas de maneira generalizante deve ser constantemente reavaliada em outros meios de
producdo de imagens, pois 0 mito positivista criado a partir desta primeira experiéncia reluta
em ceder. [lusdo de realismo que foi e € extensiva, por exemplo, ao cinema, nascido na esteira
das mesmas descobertas que produziram a fotografia no final do século XIX.

Naturalmente, as teorizagdes referentes a fotografia também lhe sdo pertinentes, como
se verifica no ensaio de Fernando Fiorese’’ Cinema fim-de-século: o dom de iludir:

Pensar o cinema nas duas cenas finisseculares que a sua histéria compreende
significa contrapor as teorias e praticas que propugnam pela natureza
essencialmente realista do filme e aquelas que o consideram um discurso

% Autor de “O ato fotogréfico” Phillipe Dubois é professor da Universidade de Paris III, estudioso da imagem
técnica fotografica, cinematografica e suas variantes.

%7 Fernando Fabio Fiorese Furtado ¢ poeta e ensaista. Professor do Depto. de Comunicagdo e Artes da Faculdade
de Comunicago e do Programa de Pds-Graduagdo em Letras da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).
Mestre em Comunicag@o pela Escola de Comunicagdo (ECO) da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)
e doutor em Semiologia pela Faculdade de Letras da UFRJ. Membro do Grupo de Pesquisa Estéticas de Fim-de-
Século da Faculdade de Letras da UFRJ.
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feito de imagens, um fato de linguagem, algo construido, fabricado,
manipulével e calculavel, um artificio que transtorna os modos tradicionais
de representacdo e percep¢do. O cinema prisioneiro do jogo realista-
naturalista se submete ao modelo da técnica e da ciéncia, corroborando o
projeto da Metafisica na medida em que se estabelece sob uma epoché na
qual se realiza o agenciamento da realidade pela razdo, pelo
antropocentrismo e pelo logocentrismo. Inimeras analogias podem ser
estabelecidas entre as maquinas de visao (fotografia, cinema, videografia,
holografia, infografia etc.) ¢ o modelo positivista, segundo o qual toda
atividade humana deve obediéncia a disciplina férrea da ciéncia, incluindo as
criagdes artisticas e literarias. (FIORESE, 1999, p.01)

Visto como uma arte realista, por uma vocagdo documental herdada de suas raizes
foto-mecanico-quimicas, mesmo quando essencialmente ficcional, o cinema, como a
fotografia, luta pela transposicdo do paradigma representacional para inscrever-se na pos-
modernidade. - Cinema fim-de-século: o dom de iludir é de 1999, ano do lancamento de
Matrix, filme comercial marco do que se propde como rompimento com “os paradigmas da
arte imitativa, e com uma concep¢io de mundo baseada tanto na evidéncia e na universalidade
da ordem mecéanica da natureza e¢ da sociedade quanto na naturalidade do cultural”
(FIORESE, 1999, p.01). Entretanto, Matrix ainda é, dentre poucas, uma exce¢do ¢ ndo a
tonica de articulagdo do cdédigo cinematografico pensado para ser exibido para amplas
audiéncias, embora a citagdo de Walter Benjamin no texto de Fiorese demonstre que o teorico
ja tivesse previsto esta necessidade de superagdo do mimético na cinematografia do inicio do
século XX:

[...] menos que nunca a simples reprodugdo da realidade consegue dizer algo
sobre a realidade. [...] A verdadeira realidade transformou-se na realidade
funcional. As relagdes humanas, reificadas — numa fabrica, por exemplo —
ndo mais se manifestam. E preciso, pois, construir alguma coisa, algo de
artificial, de fabricado (BENJAMIN, apud FIORESE, 1999, p. 02)

Fiorese considera, no entanto, que este cinema de finais do século XIX e inicios do
XX, embora comprometido com uma aproximacio regida pelo paradigma da representagio,
tenha, de qualquer forma, aprofundado e conformado a percepg¢do ao ritmo, a0 movimento e a
velocidade da modernidade, reduzindo a angustia e a ansiedade causada pelas decorrentes
modifica¢des nas cidades como previsto por Benjamin. Atribui a tentativa de redug@o destes
estranhamentos a antropomorfizagdo de objetos tecnologicos da mecanizagdo e seu
metamorfozeamento em atores; uma descentralizacdo do carater antropocéntrico do modelo
positivista, que alarga “o universo das coisas percebidas” e abre o “inconsciente visual”
(FIORESE, 1999, p.03).

Trata-se de alvejar de morte o carater antropocéntrico do modelo positivista
e de questionar o homem como medida do acontecimento do mundo, de
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alargar o universo das coisas percebidas e de abrir o inconsciente visual.
Trata-se de convergir para o filme realidades e discursos proscritos pela
tradi¢do, de forma que o centro implode sob o fluxo incessante de “imagens
mais vivas do que a propria vida, sempre instavel e fugidia” (3). Trata-se,
enfim, de compreender os documentdrios primitivos na perspectiva da
vertigem que domina a percep¢do dos espectadores, do mundo que se
constitui na espiral do artificio das imagens, do jogo com as realidades que
estio a margem, da proliferacdo das “sombras elétricas” a engendrar a
suspeita de toda referencialidade (FIORESE, 1999, p.03).

Principalmente em situagdes cinematograficas que procuraram alternativas para o
aspecto documentarista inicial do cinema, nas quais o realismo naturalista foi combinado as
possibilidades do engendramento da magia e do fantastico pelos artificios da técnica, da
arquitetura do codigo cinematografico, fica mais evidente ainda no cinema primitivo o que,
em Cinema fim-de-século: o dom de iludir se denomina “paradoxos da arte” (FIORESE,
1999, p.03). Estes artificios, segundo Fiorese, “justaposi¢cdo e simultaneidade do ndo
simultdineo e do incompativel” (1999, p.03) ja sdo um aspecto de libertagio dos
constrangimentos do cdédigo ao paradigma representacional, pois ao fragmentar tempo e
espaco ¢ apresenta-los de maneira disjuntiva, ha uma mesclagem entre os dois que provoca
uma espacializagdo do tempo ¢ uma dinamizagdo do espago. O outro lado desta libertagdo
constitui-se no que o autor qualifica como incorporacio da matriz teatral, ou seja, a
introducdo da representagdo dramatica, do simulacro que cria nichos de artificialidade e
ostentacdo, e que também transtorna, ja no cinema primitivo, o projeto naturalista:

Quando “a fantasmagoria foi extraida da natureza” (4), definha o gosto pelo
Verdadeiro e podemos habitar os “paraisos artificiais”. Quando o calculo do
artificio e das monstruosidades enseja a negacdo  do efeito de realidade,
podemos exercitar a rainha das faculdades — a imaginacdo — contra o
credo realista-naturalista. Quando o cinema se afirma como arte, ndo o faz
sem incorporar os paradoxos da modernidade. (FIORESE, 1999, p.03).

Em finais do século XX, a libertagdo criativa da imaginacdo pela superagio da
necessidade de ilusdo de realidade pode contar com as novas tecnologias eletrdnicas e digitais
-recursos, processos ¢ suportes videograficos e infograficos (FIORESE, 1999, p.03)
integrados como ferramentas- o que mudou conceitualmente o saber fazer do cinema,
ampliando significativamente as possibilidades do artistico. A manipulagdo infinita das
informacdes imagéticas possibilitada pelo video a partir da década de 1960 (com
interferéncias na granulacdo, na saturacdo e modificagdo da cor) foram adicionadas as
imagens numéricas hibridas, imbricadas e metamorficas, seguidamente obtidas pela
computagdo grafica e manipulagdo computacional de iconografias em geral. Combinadas e

evolucionadas, acabaram por implodir definitivamente com as restricdes de realizacdo e
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leitura linear que ainda restavam dos primeiros arcaboucos conceituais, em que a imagem
obtida tecnicamente era tratada como um espelhamento e duplicagdo do real, relacionando

diretamente cinema a representagéo.

4.2 Cenario: a televisao

You do away with the ancient rhythms of day and night every time you flick on an electric light. This
environment alters all human affairs. Do you still recall the mystery of the dark?®®
Marshall McLuhan

Quando se fala de anos tdo recentes como os de 1960, quando a tecnologia envolvida
nas transmissdes de informagfo alcanga sua materializagdo na TV e video e se institui como
uma ruptura tdo expressiva que ndo pode deixar de ser notada, deve-se focar
retrospectivamente, ainda que de maneira breve, o pano de fundo contextual do surgente
mundo eletro-eletronico no final do século XIX.

A simplicidade com que se aceita a idéia de um aparelho que capta ondas
eletromagnéticas e as converte em imagens e sons atualmente poderia ser tema de uma
animagdo pds-moderna direcionada a criangas, com um inventor mirim como protagonista -
sessdo da tarde. No entanto, no final do século XIX, como tal aparelho - um televisor- pode
ter sido sonhado? Com que informagfo prévia péde ser construido seu nicho existencial?
Pensar a existéncia da fotografia e do cinema rascunhada nas caixas escuras, como visto, ¢
praticamente conseqiiéncia ldégica da natureza evolutiva dos objetos, disposta temporalmente
em varios séculos, embora ambos também tenham surgido de somas de inventos e
contribui¢des coletivas. Mas a magica que originou o conceito da televisdo é realizada pela
juncdo de fragmentos muito mais dispersos nas diversas areas do conhecimento cientifico, em
um espago de tempo bastante comprimido.

Em 1842 Alexander Bain, que fora aprendiz de relojoeiro, transmite a primeira
imagem estatica por meio de impulsos elétricos canalizados por fios. Inventa dessa forma o
fac-simile, ou fax, com direito a paternidade do que viria depois ser conhecido como televisdo
ou visdo distante na decomposigdo do vocabulo greco-latino: um sistema eletrénico de
recep¢do de imagens e sons de forma instantdnea. Menos famosa, mas também essencial,
havia sido, em 1817, a discreta descoberta do selénio pelo cientista sueco Jakob Berzelius

(1779-1848). Até 1873, cinqlienta e seis anos depois, quando Willoughby Smith, cientista

% A tradugdo foi evitada por trair o impacto da frase no original em inglés, mas pode ser assim (mal) entendida:
Expulsamos os ritmos ancientes do dia e da noite todas as vezes que ligamos uma luz elétrica. Este ambiente
altera tudo o que é relativo ao humano. Vocé ainda se lembra dos mistérios do escuro?
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inglés, descobre ser possivel transformar energia luminosa em impulsos elétricos por meio do
elemento quimico.

Logo apds, em 1880, Maurice Le Blanc demonstra em Paris que um mecanismo de
repeticdo pode enganar o cérebro humano, que entende como movimento uma sucessiva
projecdo de varias imagens individualmente estaticas. Na Alemanha, o entdo estudante, Paul
Nipkow, paralelamente, constréi em 1883 um sistema baseado em um disco de ferro dotado
de furos em espiral, que fica conhecido como disco de Nipkow, o fundador da técnica de TV.
Ao girar o disco, a imagem de qualquer objeto ¢ quebrada em pequenos pontos como em um
mosaico: uma imagem vermelha do tamanho de um selo postal. Se a velocidade do giro ¢
aumentada, a imagem volta a forma original. A estas inveng¢des some-se a criagdo da célula
fotoelétrica em 1892 por Hans Getiel e Julius Elster que proporciona respostas mais rapidas
ao selénio.

Assim, em 1900, o conceito “televisdo” ¢ cunhado pelo francés Constantin Perskyi ao
apresentar, no Congresso Internacional de Eletricidade em Paris, tese em que descreve um
aparato baseado nas propriedades foto condutoras do selénio, e que transmite imagens a
distancia, cujo titulo é: “Televisdo”. Arb Wehnelt e Boris Rosing simultaneamente em 1906
montam, em paises diversos, aparatos de espelhos e tubo de raios catddicos que podem criar
imagens em uma tela.

Em 1923, o russo naturalizado americano, Wladimir Zworykin, o primeiro a conseguir
transformar uma imagem em corrente elétrica, patenteia o iconoscopio, (do grego, eikon
significa imagem, e skopein significa ver). O iconoscopio ¢ um dispositivo opto-eletronico em
que a imagem ¢ focalizada por um sistema 6ptico sobre uma placa de mica com uma das faces
composta de particulas fotossensiveis, que por agdo foto-elétrica emite elétrons. Um canhio
de elétrons na outra extremidade projeta um feixe de elétrons sobre a face do mosaico que o
deflete por meio de um conjunto de bobinas defletoras; este aparato passa a ser produzido
industrialmente pela Radio Corporation of America (RCA) e, desde este momento,
continuamente aperfeicoado em camaras televisivas. Como o iconoscopio exige entdo uma
quantidade exagerada de luz ¢ a imagem reproduzida é deficiente, Zworykin inventa, para
solucionar o problema, uma valvula muito sensivel de raios catédicos denominada orticon,
que adaptada a camara, equilibra a luz e d4 a imagem uma qualidade técnica melhor. O
orticon também passa a ser produzido em escala industrial e a partir de 1945 se desenvolve

todo o sistema eletronico da televisdo contemporanea.
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Na Inglaterra, logo apds a primeira guerra mundial, uma adaptacdo do disco de
Nipkow ¢é usada por John Logie Baird” para decompor e seguidamente recompor uma
imagem. Baird transmite mecanicamente imagens do seu proprio laboratorio a partir de um
transmissor ¢ de uma cdmara que também havia inventado. Em 1924, transmite ténues
contornos de objetos; em 1925, rostos de pessoas; em 1926, assina contrato com a empresa de
transmissdes estatal inglesa, a British Broadcasting Company (BBC), e realiza experimentos
com imagens. Em 1927, um completo sistema eletronico ¢ demonstrado por Baird e Philo
Taylor Farnsworth. Desnecessario dizer que a qualidade de 30 linhas da imagem esta naquele
momento longe do atual conceito de TV circulante, mas a TV de 1927 ¢ um milagre dos
tempos modernos.

No cenario americano, em 1907, Lee de Forest desenvolve uma valvula de
amplificagdo que ndo sd beneficia a nascente experiéncia televisiva, mas também sistemas
elétricos em geral. Em 1923 Herbert Ives e Charles Jenkins fazem a primeira demonstragio
publica de uma TV mecéanica com imagem estatica do presidente dos EUA, de Washington
transmitindo para a Filadélfia. Em 1927, o mesmo Ives, trabalhando para a empresa Bell
Telephone Laboratories, programa um sistema similar ao de Baird, nos EUA. No entanto,
algumas das caracteristicas sdo melhores, como a definicdo com 50 linhas e o nimero de
imagens por segundo (18) transmitidas por telefone a uma distancia de 200 milhas. Desde
entdo, disputam os centros inglés e americano por um mercado nascente. A resposta de Baird,
em 1928, é uma transmissdo com distdncia dobrada e a ja citada regulariza¢do das
transmissdes pela BBC. O sistema mecanico baseado no disco de Nipkow, excessivamente
lento e com problemas na definicdo das imagens, vai gradualmente ser abandonado como
resultado das pesquisas e incrementos que serdo desenvolvidos nas trés primeiras décadas do
século XX.

Na Europa, Alemanha e Franca fazem suas primeiras transmissdes em alta definicdo
em 1935; em 1936, os Jogos Olimpicos de Berlim séo televisionados. Imagens da coroagéo de
Jorge VI, em 1937, sdo transmitidas pela BBC na Inglaterra para um publico de 50 mil
pessoas, que ja pode entdo assistir a8 TV com uma qualidade de imagens de resolugdo superior
a 400 linhas. Na Russia, a televisdo comega a funcionar em 1938. Durante a Segunda Guerra
Mundial se paralisam os desenvolvimentos na tecnologia da TV e a Alemanha € o tinico pais

da Europa a manter a televisdo no ar. A Franga, mais especificamente Paris, volta a transmitir

% 0 endereco eletronico http://www.tvdawn.com/ disponibiliza reprodugio destes primeiros documentos da
histéria da TV e também artigos de grande interesse.
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em outubro de 1944; Moscou, em dezembro de 1945 ¢ a BBC, em junho de 1946 com a
transmissdo do desfile da vitoria.

O uso da televisio, no entanto, aumenta enormemente devido aos avangos
tecnoldgicos surgidos depois da Segunda Guerra Mundial, com o barateamento dos sistemas,
das gravacdes em estudios e retransmissdes em geral e com a descoberta da televisdo como a
maga das vendas de produtos. H4 aumento na escala de produgdo dos aparelhos e na
distribuicdo de emissoras por todo mundo, e o preco dos aparelhos  torna-se,
conseqlientemente, muito mais acessivel. Em 1950, a Franca possui emissdo com defini¢do de
819 linhas, a Inglaterra, de 405, os russos, de 625, os Estados Unidos ¢ o Japao, de 525 linhas.

Se nos EUA o primeiro servigo de televisdo analdgico ¢ da WGY, emissora da rede
General Eletric em Nova Iorque (1928), ja em 1954 surge oficialmente a televisdo em cores,
na rede norte-americana NBC. Embora em 1929 Hebert Eugene Ives houvesse realizado, na
mesma Nova lorque, as primeiras imagens coloridas com 50 linhas de defini¢do por fio, e
Peter Goldmark tivesse feito demonstragdes com 343 linhas em 1940, s6 em 1953 o governo
dos Estados Unidos da América cria um comité especial (National Television Standards
Committee — NTSC). Coloca-se cor no sistema preto e branco em uso a partir dai e se aprova o
sistema de transmiss@o em cores proposto pela rede CBS. A RCA porém, apresenta um novo
sistema que ndo exige alteragdes nos aparelhos antigos em preto e branco, e a CBS abandona
sua proposta em favor da nova. O sistema trabalha com niveis de luminancia (Y) -luz- e
acrescenta a crominancia (C) -cor. O principio baseia-se na decomposi¢do da luz branca em
trés cores primarias: vermelho (R de red), o verde (G de green) e o azul (B de blue), em uma
proporcéo de 30% de R, 59% de G e 11% de B. Em 1967, a Alemanha cria uma variag@o do
NTSC, o Phase Alternation Line, dando as iniciais para o sistema PAL que resolve algumas
debilidades do NTSC, mas outras so serdo corrigidas contemporaneamente.

Ao falar das pertinéncias técnicas que envolvem o surgimento e o ambiente da
televisdo, interoperabilidade, no entanto, € um conceito ignorado até a década de oitenta:
filmes de 35 mm, provindos do cinema, tém que se encaixar no formato restrito das relagcdes
entre largura e altura da tela da TV, de 4:3; as imagens s3o cortadas para atender os limites, ja
que a informacdo do formato wide screen (tela ampla), com uma proporgdo entre largura e
altura de 16:9, tem que ser reproduzida na de 4:3 da televisdo; interferéncias, chuviscos,
fantasmas, baixo contraste e sinal de video NTSC de 525 linhas de resolugéo, enfim padrdes
técnicos elaborados a partir de tubos de imagem dos anos 30, ndo atendem as exigéncias cada
vez maiores por parte dos profissionais da area e dos telespectadores. Com o aumento das

telas dos televisores, as imperfei¢cdes do sistema se acentuam, maximizando os problemas de
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defini¢do. Outras razdes para substituir o sistema s3o naturalmente respondidas pelas
necessidades de giro do mercado consumidor. No final dos anos 1980, uma linguagem
digitalizada de interfaces e intera¢des determina o aparecimento do multimidia, que surge
revolucionando o conceito de mass media ao possibilitar a expressdo interativa de tecnologias
diversas com a participacdo conseqiiente do usuario no processo de disseminagio e criagdo de
informagdo. A interface e interatividade tornar-se-do os principais conceitos da proxima fase,
pois a propria histéria da multimidia se confunde com a histéria das interfaces e
interatividades: sintese de toda nova tecnologia da comunicac¢do. Os microcomputadores sdo
langados em escala comercial em 1977.

A sintese em que culminam estes processos atualmente, ¢ a TV Interativa que
possibilita a participagdo do telespectador no conteido da informacdo e, brevemente, na
propria configuragdo, com a convergéncia do computador com a TV e o telefone'®. Os
grandes desafios sdo sempre relacionados desde entdo a manter uma proximidade cada vez
maior da linguagem cotidiana, aumentando as possibilidades de interatividade e desvendando
maneiras totalmente novas, e mais ageis, de acesso as informagdes e dos processos de suas
articulagdes em conhecimento coletivo, que ela faz interagir: uma socializagdo da informagéo
potencializada pelas tecnologias que se hibridizam ja na génese digital da multimidia, ao
contrario dos mecanismos analogicos (fotografia, cinema, TV).

Em 1987, nos Estados Unidos, se inicia uma movimenta¢do em torno de sistemas de
televisdo de alta defini¢do (High Definition TeVe, HDTV), cujos aparclhos receptores
comegaram a ser produzidos com tela de cristal liquido -0 dobro do nimero de linhas de
defini¢do da imagem, com maior nitidez e inovagdes de importancia tecnologica e estratégica
inegaveis. Com propor¢do entre largura e altura de tela regulada para 9:16 (wide screen), a
projecdo é a mesma da imagem cinemascope dos cinemas, ampliagdo que poupa os filmes dos
cortes nas laterais. Paralelamente, o uso de novas lentes, desenvolvidas para HDTV capturam
as imagens nos minimos detalhes, com taxa de zoom expandida de 40 para 65X, distancias
focais ampliadas e dngulos mais amplos, para utilizagdo em estiidio e externas. Como 0s
aparelhos possuem recursos, como canais de dudio digital e video digital de alta resolucdo,
sdo eliminados os fantasmas e ruidos. Na HDTV o sinal é recebido sem perda de poténcia,
ndo importando a regido onde esteja o telespectador. No proximo passo, o da televisdo digital,
que € o objetivo para o qual convergem os mercados, o sinal passa a ser transmitido em

cddigo binario, o mesmo dos computadores para armazenar informagdo, o que significara

1% yer como exemplo o http://www.ireport.com/index.jspa, transmitido pela CNN, que ja conjuga esses
elementos.
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outro enorme avango em diregdo da interoperabilidade. Em 1991 sio tragados pelo governo
norte-americano novos principios a serem observados no emprego de tecnologia digital e dos
novos servicos gerados pelas mudangas. Concorrentes formam um s6 grupo, o Grand
Alliance, que propde um sistema comum, aproveitando as melhores caracteristicas individuais
de cada proposta. O comité consultor, o Advisory Committee on Advanced Television Service,
(ACATS), aprova, no final de 1995, um padrio consensual.

Na Europa surge, em 1993, o grupo de trabalho Digital Video Broadcasting (DVB)
em que se incluem 170 organizagdes de 21 paises. O grupo busca harmonizar interesses da
industria de produtos de consumo, difusores e usuarios.

A padronizagdo das etapas de processamento digital dos sinais de audio e video,
protocolo de transporte e da técnica de modulacdo digital para o sistema de TV digital,
possibilita a manutengdo da qualidade e redugéo de custos para todas as areas envolvidas. As
primeiras transmissdes ocorrem em 1995. Com a interacdo dos meios de comunicacgio, a
linguagem escrita cede continuamente espaco as imagens, o que ndo significa, deve ser
sempre enfatizado, que as duas linguagens ja possam ser consideradas equivalentes em
estatuto. Que a sua interacdo interfere nos processos de decodificagdo da informagéo, e
apreensdo de conhecimento, ndo restam duvidas; porém, para isto, a linguagem imagética
deve ser aprendida, compreendida e potencializada como meio para mapear as interagdes

hipermediaticas.

4.3 O meio é a mensagem: a Televisdo
O meio é a massagem
Marshall McLuhan

Numa cultura como a nossa, ha muito acostumada a dividir e estilhagar todas
as coisas como meio de controla-las, ndo deixa, as vezes, de ser um tanto
chocante lembrar que, para efeitos praticos e operacionais, o meio ¢ a
mensagem. Isto apenas significa que as conseqii€ncias sociais e pessoais de
qualquer meio — ou seja, de qualquer uma das extensdes de nds mesmos —
constituem o resultado do novo estaldo introduzido em nossas vidas por
uma nova tecnologia ou extensio de nos mesmos. (MCLUHAN, 1974,

p-21)

Do cenario para o primeiro plano, Marshal McLuhan inicia assim, em 1964, o
primeiro capitulo do livro Meios de Comunicacdo Como Extensdo do Homem em que langa o
conjunto de seus jogos de metaforas tdo especulados desde entdo. A interpretacdo mais
comum para o aforismo “o meio ¢ a mensagem” de McLuhan, reza que o meio, como canal, é
mais importante do que o conteido da informacgdo, que se torna irrelevante. Muitas

controvérsias foram geradas pela ambigiiidade do conceito ai delineado, no entanto.
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No anedotario do controvertido livro se inclui uma estoria narrada pelo proprio autor
ao levar as provas para o editor. Este o teria advertido que a porcentagem de novidade contida
nas informagdes ali trazidas excedia em muito os aceitaveis 10% que fazem a informacdo
inteligivel. McLuhan e seus seguidores tracavam, nos 1960, um caminho muito distante da
saudavel quantidade de obviedade necessaria para a administragdo de uma pequena dose de
novidade, era a reclamagao do editor.

Uma leitura intensiva do texto de McLuhan e de sua contextualizagdo no universo dos
interesses lingliisticos do autor, no entanto, pode levar a conclusdo mais palpéavel: de que sua
preocupagdo ¢ sim pela estrutura da linguagem e suas modificagdes, introduzidas pelos
novos meios tecnologicos, o que geralmente se perde nos atos informativos e comunicativos.
O que parece ser enfatizado € que a sociedade ¢ desavisada das estruturas constitutivas que
estruturam o seu ambiente informacional; que as estruturas das linguagens propostas pelas
novas tecnologias do mass-media jogam com as condigdes existentes ¢ afetam as interagdes
em cascata, como processos dindmicos de dificil apreenso e compreensdo. Em muitos
momentos, McLuhan alerta que notar as mudangas no ambiente é essencial para percebé-lo
verdadeiramente. Robert K. Logan'’!, que contribuiu com o autor durante muito tempo
destaca:

“O meio é a mensagem” era a maneira de McLuhan dizer que independente
de seu contetido ou do que se chama mensagem, um meio tem seus proprios
efeitos intrinsecos sobre nossas percepgdes o que é sua Unica ¢ verdadeira
mensagem. “A mensagem de qualquer meio ou tecnologia ¢ a mudanga de
escala, ou passo, ou padrio que ele introduz nos assuntos humanos” ele
disse. McLuhan comenta a maneira que a estrada de ferro criou “espécies de
cidades e novas formas de trabalho totalmente novas”. O que McLuhan
escreve sobre a estrada de ferro se aplica com igual intensidade aos meios da
imprensa, televisdo, o computador ¢ a Internet. “o meio é a mensagem”
porque € o “meio que formata e controla a escala e as formas das associagdes
humanas” de acordo com McLuhan. Os efeitos de um meio impdem um
novo ambiente ¢ um conjunto de sensibilidades aos seus usudrios (LOGAN,
2007, p.1, tradugdo nossa).

Se as mensagens sdo as mudangas de escala e padrdo que sdo introduzidas, como
afirma McLuhan, e escala ¢ padrdo nio sdo o seu conteudo explicitado, o que muda sdo as
inter-relagdes que se realizam por seu intermédio. Como exemplifica Logan, as mensagens na
exibicdo de noticias sobre um crime nfo sfo as estdrias em si, mas a mudanca nas atitudes do

publico em relagdo a criminalidade ou a criagdo de um clima de medo.

1% professor do Departamento de Fisica da Universidade de Toronto, membro do Instituto de Biocomplexidade e
Informatica da Universidade de Calgary e do Instituto de Criatividade Estratégica na Faculdade de Arte e Design
de Ontario, Canada.
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4.4 Linguagens em primeiro plano

Eu estou curioso para saber o que aconteceria se a arte fosse de repente vista pelo que ela é;
informacdo exata de como rearranjar a psique para antecipar 0s proximos sopros de nossas
faculdades estendidas...

Marshall McLuhan

McLuhan adverte que os meios de criagdo e difusdo da informagfo sdo extensdes do
ser humano como um martelo € extensio de seus bragos e como a roda estende seus pernas e
pés -extensdes que os possibilitam ir além de suas capacidades corporais natas. As linguagens
permitem que os pensamentos e sentimentos sejam comunicados a outrem e os discursos sdo a
sua externalizagdo; ao contrario do movimento de introspec¢do em dire¢do ao universo intimo
dos individuos, o discurso é o meio que comunica as mentes a0 mundo.

Assim, McLuhan considera, em muitos momentos do contexto geral de sua obra, que o
sexto sentido seja a linguagem, ou as linguagens, como ambiéncias. Mas se ndo forem
percebidas as linguagens que as medias fazem circular até sua obsolescéncia, quando uma
nova tecnologia assume o papel condutor, o homem estard sempre sendo conduzido pela
linguagem, seu objeto ¢ ndo seu sujeito. A sociedade tende a se conscientizar das linguagens e
de seus meios produtores depois, ¢ ndo durante a sua vigéncia ambiental. Um exemplo desta
situagdo € o sem numero de livros (desde que Umberto Eco editou O Nome da Rosa) que esta
sendo publicado em inicios do século XXI sobre o assunto Livro, reconhecendo-o e
valorizando-o como estrutura informacional: um suporte ¢ uma tecnologia que ja encontra
intensa concorréncia nos multimeios. Ndo se abordarfo ou discutirdo aqui os fundamentos
conteudisticos da TV como midia (mass media) de linguagem de via Unica. Grandes
complexidades envolvem a organizagio do trabalho dos inumeros profissionais que produzem
a informacdo e a fazem circular nestes meios, que muito criticados, pois voltados a um
consumo mais imediato e para a publicidade, mudaram radicalmente para o bem ou para o
mal as configura¢des do mundo moderno. Tais questdes sempre merecem estudos profundos,
mas no presente contexto podem ser apenas tangenciadas.

O fato da producdo televisiva ser mediada, no entanto, por tecnologias maquinicas
produtoras de imagens, a aproxima do escopo abordado nestas margens, bem como terem sido
produzidas, transmitidas e captadas por estes dispositivos mecénicos, elétricos e eletronicos
que fizeram a histéria da Televisdo nos séculos XIX e XX, sfo de interesse pelas
caracteristicas fisicas impressas pelos processos nas configuragdes destas imagens; outro

ponto de interesse € a escala de producdo direcionada a milhares, milhdes. O ponto importante
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a ser destacado ¢ justamente o conflito que envolve a participagdo e a interagdo no processo
informativo.

A TV &, segundo McLuhan (1974, p.38), um meio frio e as imagens nela ou para ela
produzidas deixam aberturas de significacdo; embora para aqueles que consideram a TV um
meio passivo, as categoriza¢cdes de McLuhan em relacdo a abertura e fechamento tornem-se
problematicas:

H4 um principio basico pelo qual se pode distinguir um meio quente, como o
radio de um meio frio, como o telefone, ou um meio quente como o

7

cinema, de um meio frio, como a televisdo. Um meio quente é aquele
que prolonga um tnico de nossos sentidos em alta defini¢do. De outro lado,
os meios quentes ndo deixam muita coisa a ser preenchida ou completada
pela audiéncia. Segue-se naturalmente que um meio quente, como o radio, e
um meio frio, como o telefone, tém efeitos bem diferentes sobre seus
usuarios. (MCLUHAN, 1974 p.38)

Esta tese assume que se criaram hébitos de ver advindos da baixa defini¢do do cédigo
televisivo e que a aparente passividade do espectador nio impede sua participagdo na
construcdo da linguagem, pois os seus sentidos sdo invocados como um todo a participar da
aldeia global, ainda que seja pelos impulsos elétricos emitidos.

O uso da HDTV implica em novas mudangas na produ¢do dos programas, na
captagdo, na pos-produgdo e na exibi¢do. SZo mudangas de enorme impacto, pois inimeros
sistemas estdo interligados. As emissoras comegam por transmitir por sinal hibrido que serve
aos possuidores da HDTV e aos que t€ém um televisor comum. Isto se dard mundialmente até
que todos os antigos aparelhos sejam substituidos, em um processo que so6 serd descontinuado
quando a maioria dos televisores comuns tiver entrado em obsolescéncia. Nesta opgio esta
implicito o uso de decodificadores de sinais de HDTV para NTSC para permitir ao
telespectador que possui um aparelho de televisdo comum poder acessar as transmissdes em
HDTV. Mesmo que as imagens passem a ser muito mais nitidas, tendendo a um aquecimento
no sentido de sua completude, a tradi¢do, os habitos de olhar estabelecidos pela linguagem
televisiva anteriormente ja estabilizaram uma estética determinada por sua baixa definigdo.

O modo da imagem de TV nada tem em comum com filme ou foto, exceto
pelo fato de que oferece também um gestalt nio-verbal ou postura de
formas. No caso da TV, o espectador ¢ a tela. E submetido a impulsos
luminosos que James Joyce comparou a “bombardeio de luzes” [...] A
imagem de TV ndo € um instantdneo estatico. Ndo € uma foto em nenhum
sentido, mas um delineamento ininterrupto de formag¢des desenhadas ponto a
ponto pela varredura. O contorno plastico resultante aparece pela luz através
da imagem, ndo pela luz sobre ela, ¢ a imagem assim formada tem a
qualidade de esculturas e icone, e ndo de uma foto. A imagem de TV oferece
ao receptor cerca de trés milhdes de pontos por segundo. Desses, o receptor
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aceita apenas algumas duzias a cada instante para com eles formar uma
imagem (MCLUHAN, 1974, p. 346).

O mesmo acontece em relacdo aos sons na HDTV. Com padrdes em muito melhorados
pelos quatro canais de som disponiveis, a TV ¢é no inicio do século XXI, uma experiéncia
sensorial sonora também muito diversa de um século atras. No contexto do Os Meios de
Comunicagdo como Extensfes do Homem, McLuhan esfor¢a-se por fazer entender que o
futuro € imperceptivel, porém presente nas tessituras dos meios e das novas linguagens, como
condensacdes metaforicas. Os artistas que se sentem confortaveis com o ndo familiar e, por
seu espirito experimentador, privilegiam o perceptual anterior ao conceitual, podem trabalhar
com a linguagem de uma forma desorientadora e ndo explanatoria, pois ao contrario de
obstruir a percep¢éo, como faz o que € familiar, a linguagem que desorienta, liberta:

A medida que tecnologias proliferam e criam séries inteiras de ambientes
novos, os homens comegam a considerar as artes como “antiambientes” ou
“contra-ambientes” que nos formecem os meios para perceber o proprio
ambiente. Como Edward T. Hall explicou em The Silent Language, os
homens nunca tem consciéncia das normas basicas de seus sistemas
ambientais ou de suas culturas. Hoje, as tecnologias e seus ambientes
conseqiientes se sucedem com tal rapidez que um ambiente ja nos prepara
para o proximo. As tecnologias come¢am a desempenhar a fungdo da arte,
tornando-nos conscientes das conseqliéncias psiquicas e sociais da
tecnologia.

A arte como ambiente se torna, mais do que nunca, um meio de treinar a
percepgdo e o julgamento (MCLUHAN, 1974, p.12).

O hipermidia nas novas tecnologias imagéticas, como os computadores e
progressivamente a HDTV, sdo uma espéciec de mapa do ambiente informacional que

reconceitua informagdo e conhecimento no Aambito do design grafico suportado

eletronicamente.

4.5 Video

A televisdo nos atacou a vida inteira, agora é hora de revidar! Vamos fazer a nossa prépria TV
Nam June Paik

Como a escritura aqui deve seguir a linearidade da aproximac@o logica, faz-se aqui
uma breve interrupgdo e retroagdo narrativa para tratar do fenomeno da videografia como
linguagem imagética de importante significagdo, surgida logo no inicio dos anos 1960 - Nam

June Paik'” fez seu primeiro trabalho de videoarte em 1963; este foi também considerado o
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primeiro assim denominado no mundo das artes. Pioneiro da arte suportada em linguagem
videografica, de imensa influéncia sobre os artistas das décadas posteriores, em que a
utilizacdo das midias eletronicas serdo a base na hibridizagdo transcriativa das linguagens
artisticas, Paik faz um percurso de musico performatico para a linguagem visual. Segundo o
critico John Hanhardt, curador do Guggenheim Museum, este caminhar transcriativo
determinou definitivamente as caracteristicas de todo o seu trabalho posterior.

Eu defendo que a carreira prolifica e complexa de Paik pode ser interpretada
como um processo enraizado nos seus primeiros interesses em composi¢io e
performance. Estas teriam informado significativamente suas idéias de arte
baseada na media, em um tempo quando as imagens modveis e a tecnologia
da midia eletronica tornaram-se crescentemente importantes na nossa vida
didria. Em retorno, o trabalho de Paik teria um impacto substantivo e
profundo sobre a cultura das midias em finais do século XX, sua carreira
marcante testemunhou e influenciou a redefini¢do da difusdo televisiva e da
transformacio do video em um meio artistico (HANHARDT, s/d, p.1,
traducdo nossa).

Associados a televisdo, diferentes aparatos de captagdo - camaras de diversas
potencialidades - produzem em 1960 imagens que podem ser transmitidas ao vivo ou
guardadas em suporte de fita magnética: o video torna-se importante meio de produgéo e
reproducdo de informagdo imagética. Dos diversos formatos correspondentes as camaras,
gravadores e reprodutores para edicdo e copiagem das gravagdes (profissionais para captacio
ou masterizacdo de programas ou videos, ¢ logo a seguir formatos amadores para captagio,
duplicag@o e distribuicdo doméstica) o formato VHS, de qualidade questionavel ¢ o mais
difundido no mundo; e justamente seu carater inacabado o enquadra na categoria descrita por
McLuhan como fria e possibilita aberturas para as interferéncias estruturais em que, de forma
geral, se baseiam as transcriagdes. Em ensaio critico sobre o conjunto da obra de Paik, aqui
tomado como paradigmatico da forma video artistica, € justamente o que aponta John
Hanhardt.

Argumentarei que Paik realizou a ambi¢do do imaginario cinematico nos
filmes independentes e de vanguarda ao tratar filme e video como formas
artisticas dindmicas multitextuais. Usando a televisdo , ¢ também as
modalidades do videotape de canal simples e formatos de

12 Nam June Paik, nascido a 20 de Junho de 1932 em Seoul, Korea. Em 1959-62 comeca sua carreira
profissional apresentando-se em Cologne; em 1963 participa do "Fluxus Internationale Festspiele neuester
Musik", e realiza a exposigdo "Exposition of Musik / Electronic Television", a primeira incluindo monitores de
TV, é mostrada na Galerie Parnass, Wuppertal. Em 1965 mostra individual "Electronic Art" nos USA, Galeria
Bonino, New York; compra seu primeiro gravador de video. Em 1966-69 exibe as primeiras instalagdes com
monitores multiplos e distorce magneticamente imagens, em 1969-70 constrdi sintetizadores de imagens. Em
1979 detém a cadeira da Academia de arte de Dusseldorf. Em Primeiro de Janeiro de 1984 realiza difusdo por
Satellite de "Good Morning Mr. Orwell" do Centre Pompidou, Paris, ¢ um estidio WNET-TV, New York.
(http://www .paikstudios.com/bio.html)
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instalagdo/esculturais, ele embebeu as imagens moveis eletronicas com
novos significados (HANHARDT, s/d, p.1, tradugio nossa).

Introdutor da simultaneidade temporal, por ndo necessitar do trabalho de mesa de
cortes ¢ montagem (da forma fragmentaria que o cinema necessita), o video aproxima a
temporalidade do real sentido, tornando movimento e tempo continuidades que absorvem
interrup¢des nos planos das imagens. Ao instituir essa continuidade, a videografia cria novas
relagdes entre os seres humanos ¢ a realidade. Assim video, “eu vejo”, do latim, que comeca
como uma nova tecnologia de processamento imagético, cumpre a fungdo de criar novos
olhares pelas suas caracteristicas de simultaneidade ¢ baixa definicdo que convidam ao
preenchimento dos vazios de informag@o imagética.

Nos 1960, o video ¢ suporte artistico de caracteristicas bem experimentais, situado
como expressdo artistica nos movimentos das artes pop e conceitual -nas quais se inserem
obras de Paik e de Plaza, entre tantos- remixado com outras linguagens, alargando os
conceitos de criacdo, arte, tecnologia e representacdo. A maior parte das explora¢des da
linguagem partem da idéia do espaco como campo perceptivo de um observador. Hanhardt
considera que:

I3

[...] o conceito de imagem temporal, em movimento, ¢ esta modalidade
chave, por meio da qual os artistas articularam novas estratégias e formas de
se fazer imagem; para compreendé-las, necessitamos tracar modelos
historiograficos e interpretacdes tedricas que alocam a imagem moével como
central em nossa cultura visual (HANHARDT, s/d, p.1, tradugdo nossa).

O grupo Fluxus, do qual Paik foi participante ativo, como Joseph Beuys, é o centro
emanador dos conceitos no desenvolvimento dos discursos videograficos nos finais de 1960,
trabalhando com a idéia de contra-comunica¢do de massa e criando uma contra-TV ou a TV
radical que subverte a institucionalizagdo do video como linguagem eminentemente
comercial.

Paik colocou a imagem de video em um vasto leque de configuracdes
formais, e assim adicionou uma dimensio inteiramente nova para a forma da
escultura e os pardmetros da arte da instalacdo. Ele substituiu a forte
instrumentalidade do video como meio por um processo que expressou seus
profundos insights da tecnologia eletronica e sua compreensdo de como
recriar a televisdo, de vira-la do avesso e descobrir algo inteiramente novo.
A imageria de Paik ndo foi predeterminada ou limitada pelas tecnologias do
video ou o sistema de televisdo. Melhor, ele alterou a materialidade e a
composi¢cdo da imagem eletronica ¢ asua relocacdo em um espago ¢ na
televisdo e, no processo, definiu uma nova forma de expressdo criativa. A
compreensdo de Paik do poder da imagem em movimento comegou como
uma percepcdo intuitiva (HANHARDT, s/d, p.1, tradu¢do nossa).
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Trabalhando em circuitos fechados até a década de 1970, os artistas buscam novos
suportes fora daqueles reconhecidos no meio, tradi¢do que o Cubismo inaugurara. Com as
imagens técnicas dindmicas do cinema e da TV, as rela¢des espago temporais tornam-se mais
facilmente traduziveis. O hibridismo dos materiais, linguagens e suportes ndo ¢ exclusivo da
videoarte, mas extensivo a todas as remixagens: tendéncia que se identifica desde o inicio do
século XX e, portanto, nio ¢ restrita as imagens técnicas ¢ & subversdo dos processos
industriais.

Uma enorme vantagem da videoarte para o produtor de imagens eletronicas, no
entanto, ¢ a simultaneidade entre fatura e resultado, que vai ser, neste momento, inaugurada -o
material pode ser visto enquanto filmado ou logo apds a filmagem. Esta imediatez entre
producdo e execug@o sera caracteristica também da arte por computador logo a partir do
periodo posterior. Outra vantagem vem justamente de uma fragilidade do meio. Por ser tdo
novo, o campo do video ainda nfo esta, no final dos 1970 e inicio dos 1980, submetido as
estruturas da industria da midia. E o momento em que os museus fundam as suas colegdes de
artemedia e os centros de festivais de videoarte comegam a se organizar na Europa e nos
EUA, principalmente. Em 1978 € inaugurado publicamente o London Video Arts, uma espécie
de estidio/escola dirigido por video artistas e direcionado a experimentagdes com a
linguagem. Sem verbas, no entanto, a intencdo do estidio de criar contexto para os que
quisessem aprender e discutir as linguagens ¢ inicialmente mantida por iniciativas proprias e
trabalho voluntario. Mais tarde, o centro torna-se um dos principais aglutinadores de video
linguagens ndo comerciais. Nos 1980, cresce o interesse na linguagem do video como meio de
militdncia politica contra o establishment e, como os artistas sdo os seus proprios
distribuidores, pudem fazer circular a informagdo com certa efetividade. Em 1989 acontece a
primeira retrospectiva na Europa. Esta retrospectiva indica por si a inevitavel penetraco
oficial da videoarte no mercado.

Nos cendrio nacional é importante mencionar que a videoarte também ganha objetivos
e dimensdes abertas de difusdo, com uma segunda geracdo de grupos independentes que
lidam com a imagem eletronica buscando esta difusdo fora dos circuitos restritos dos espagos
de museus e galerias, para engajamento com o momento da abertura politica. As tentativas de
vanguarda de criar uma televisdo alternativa que fugisse aos padrdes de TV comercial, mais
caracteristica dos anos oitenta porém, nao obtém muitos resultados em termos de penetrag@o,
tanto no Brasil como no exterior.

Nos 1990, uma sintese entre as particularidades da linguagem e menor énfase nos

conteidos de engajamento e militdncia, reaproxima a producdo nacional das temadticas de
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interesse mais universais. Por outro lado, cinema e video, que haviam rompido as barreiras
internas ja na década de 1980, passam a colocar em transito novas hibridizagdes entre as duas
linguagens técnicas. Sdo entdo trés imbricagdes de hibridizagdo e intersemiose: as linguagens
tradicionais das artes plasticas, a linguagem técnica da fotografia e do cinema e a linguagem
técnica de baixa defini¢do do video/tv (leia-se telecomunicagdo), cuja utilizacdo parte de

reacdes a presenga cotidiana das midias eletronicas.

4.6 Pds Cinema - Imagem Numérica

Num filme o que importa néo é a realidade,
mas o que dela possa extrair a imaginagéo
Charles Chaplin

O que aqui deve ser destacado, na consideragdo das “midias pos-vanguardistas”, ¢ que
o termo manipula¢do de imagens ndo trata de trucagens e efeitos pds-produgdo, mas de uma
hibridizagdo de meios, criando uma nova forma de saber ¢ uma enciclopédia digital da cultura
contemporanea; o que pode tornar realizdveis projetos e produtos da imaginagdo,
independentes de memdrias ou referéncias reais.

E assim ja ndo falamos apenas de trucagens e efeitos especiais, nem da
proliferacdo de recursos eletronicos de pos-produgdo, nem do cinema em
stricto sensu, mas da “formagdo de uma verdadeira enciclopédia audiovisual
da cultura contemporanea, enciclopédia digital” (5). Tomando por objeto as
imagens analdgicas (fotografia, cinema, video), as maquinas de tratamento
digital radicalizam o transtorno do estatuto realista naturalista do registro
fotoquimico e eletronico, na medida em que afirmam a imagem sem matéria
e anunciam a possibilidade do fim da camera e do objeto de referéncia. O
emprego das caixas pretas digitais (ADO, Ampex Digital Optics) nas ilhas
de edicdo para realizar numerosos efeitos visuais, bem como dos programas
de computacdo grafica (CAD, Computer Aided Design) na criacdo e
visualizagdo de objetos ou modelos, para além de disseminar e popularizar
um novo vocabulario — pixel, frame, imagem digital, imagem de sintese,
virtual ou numérica, light pen (caneta dtica), telecinagem, cinevideo, wire
frame (estrutura de arame), modelagem etc. — implica em oferecer a
tecnologia analdgica do cinema recursos, processos € suportes outros,
capazes de materializar todos (ou quase todos) os produtos da imaginagao.
(FIORESE, 1999, p.03-04).

O cinema eletronico, hibrido em sua sintese com meios videograficos e infograficos, ¢
“cinema expandido”. Reinventado, traz questionamentos implicitos da linguagem -producio,
montagem, interpretagdo, sintaxe e semantica filmicas- que se tornou hegemodnica na
representacdo do tempo e do espago. Questiona também o “estatuto técnico e estético” do

cinema tradicional e seus “paradigmas perceptivos, técnicos, plasticos e estéticos” (FIORESE,
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1999, p. 04). A defini¢do “cinema expandido” ¢ emprestada de GeneYoungblood'®:- “Hoje,
quando se fala em cinema, implica-se em uma metamorfose na percep¢do humana [...] assim
como o termo homem estd mudando de significado para homem/planta/méaquina, assim a
defini¢cdo de cinema deve ser expandida, para incluir, videotronicos, ci€ncia da computagéo e
luz atdmica” (YOUNGBLOOD, 2001, p.01, tradug¢do nossa).

O grande beneficio das mudangas que se verificam na aceitacdo da artificialidade
filmica parece ser o da consciéncia de se estar utilizando uma linguagem, a do discurso
filmico como sistema discursivo complexo do cibercinema, que compreende uma interface de
interatividade desta declarada artificialidade de imagens numéricas com um novo imaginario.
Possibilita-se ao codigo, desta maneira, falar de uma nova percepgéo e representar uma nova
sensibilidade em filmes-simulacros, o que se realiza isoladamente em experimentagdes pos-
vanguardistas com o codigo cinematografico. Fiorese, como Tacca, busca na semidtica
peirceana uma justificativa que insira e justifique a pratica deste artificialismo na
reformulagcdo do codigo cinematografico, sugerindo, entretanto, a extensdo da indicialidade
para a iconizagao:

Trata-se de investir no abalo da indicialidade, na iconizagdo do simbdlico, de
modo a abolir a regra que determina o signo interpretante e, por
conseqiiéncia, restringe a semiose. Assim, o filme ele mesmo se torna um
icone do cinema por vir, anunciando outras possibilidades de percepcdo e
conhecimento do objeto, como explica Charles Sanders Peirce: ... “uma
importante propriedade peculiar ao icone é a de que, através de sua
observagdo direta, outras verdades relativas a seu objeto podem ser
descobertas além das que bastam para determinar sua construgdo”. [...] Dado
um signo convencional ou um outro signo de um objeto, para deduzir-se
qualquer outra verdade além da que ecle explicitamente significa, ¢
necessario, em todos os casos, substituir esse signo por um icone (FIORESE,
1999, p.05-06).

O cinema contemporaneo de pos-vanguarda ¢, em alguma medida, um cinema
comercial mais inovador, conjugam-se assim pela construcdo de estilos diversos a partir de
recortes discursivos daqueles praticados pelo cinema do século XX, no que ensejam um
artificialismo desejavel para a iconizacdo referida. Isto os coloca em situagdo na qual autoria -

como revisitacdo de obras anteriores, escolhidas pelos cineastas pds-vanguardistas- baseia-se

03 Gene Youngblood ¢ tedrico da arte em midias eletronicas, internacionalmente conhecido e respeitado
pesquisador na historia e teoria do filme experimental e da video arte, disciplinas que ele tem ensinado ha 34
anos. Autor de Expanded Cinema (1970), o primeiro livro sobre video como um meio artistico, que teve grande
influencia em estabelecer o campo de arte de novas midias. Também conhecido como a voz pioneira do
movimento Media Democracy, ensina a disciplina Media and Democracy por 30 anos. >
http://www.ubu.com/historical/youngblood/youngblood.html)<
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na articulacdo de estilos combinados, e assim modificados como multiplas opgdes criadas
sobre a vanguarda artistica do cinema moderno.

Na cinematografia atual, os usos de diversas tecnologias de imagem combinadas
também pede uma reavaliacdo de sua propria defini¢do, seja ela cinema expandido ou ainda
outras tantas que buscam redefini-la. Situagéo que € analoga a de diversas areas de criagdo na
pés-modernidade que se mesclam criando novas categorias, desde que verificada a
impossibilidade de um novo baseado em ineditismo, em uma contemporaneidade na qual o
acesso a informagéo e a rearticulacdo do material selecionado e recortado sdo, na verdade, as
unicas condicdes da novidade. As diferentes formalizacdes realizadas por estas pos-
vanguardas nas diversas areas de criacdo, a partir da articulagdo da informagéo, contam com o
aparato tecnologico como condigfo essencial para as variantes das possibilidades dos codigos
em que se reorganizam (CARVALHO, 2003, p.07). Com intensa participa¢do das novas
tecnologias no acesso da informagdo para a criagdo de acervos, na manipulacdo por
programas especialistas durante o processo, nos resultados em produtos com caracteristicas de
estilo muitas vezes bastante distintas e, finalmente, na sua veiculacdo, os resultados sdo
equivalentes no que diz respeito ao Status de sua contemporanecidade. Uma estética de
fragmentos combinados por estas caracteristicas aproxima produtos criativos distintos,
permeados pelo paradigma da interatividade e por apelos sedutores da sociedade de consumo
muito tangenciais aos da estética publicitaria. Estética que conduz a questionamentos sobre
autoria e responsabilidade ética de suas criagdes, como os de Layo F. B. de Carvalho'®, que
em Estética publicitaria & linguagem cinematografica: Uma andlise imagética e pos-
moderna de cidade de Deus lembra, para esta equivaléncia, do conceito de heterarquia citando

05

1 . , .
Stephen Connor " em seu ensaio sobre a pos-modernidade:

Ele abre a possibilidade de varias formas diferentes, e nio uma sé
totalizante. A hierarquia se transforma em heterarquia. O autor inglés Steven
Connor define bem essa condi¢do pds-moderna: “Notavel ¢ precisamente o
grau de consenso no discurso pds-moderno quanto ao fato de ja ndo haver

'™ Tayo F. B. de Carvalho graduado em Comunicagdo Social Publicidade e Propaganda pela Universidade
Federal de Goias (2003) e mestrado em Comunicacéo pela Universidade de Brasilia (2006). Tem experiéncia na
area de Comunicagdo, com énfase em Cinema e Video, atuando principalmente nos seguintes temas: estética,
cinema, publicidade, cultura e pés-modernidade.

15 Stephen Connor escreveu “Postmodern Culture: An Introduction to Theories of the Contemporary” (Oxford:
Basil Blackwell, 1989). Connor aponta a dificuldade de fazer afirmagdes definitivas sobre o pés-modernismo,
que é considerado tdo indefinido e aberto. Referindo-se ao ensaio de Foucault na “Ordem das coisas da
enciclopédia chinesa de Borges” (The Order of Things of Borges's Chinese encyclopedia) como uma "estrutura
de radical incomensurabilidade" ou "heterotopia,"
(http://epc.buffalo.edu/authors/perloff/postmod_footnotes.html)
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possibilidade de consenso, os anincios peremptdrios do desaparecimento da
autoridade final e a promog¢do e recirculagio de uma narrativa total e
abrangente de uma condigdo cultural em que a totalidade ja nfo pode ser
pensada. Se a teoria pds-moderna insiste na irredutibilidade da diferenca
entre areas distintas da pratica cultural e critica, ¢, por ironia, a linguagem
conceitual da teoria pés-moderna que penetra nas trincheiras que ela propria
cava entre incomensurabilidades — ¢ essa linguagem que, nessas trincheiras,
se torna solida o bastante para suportar o peso de um aparato conceitual
inteiramente novo de estudo comparativo” (CONNOR 1989, p.17 apud
CARVALHO, 2003, p.07).

Carvalho considera que o uso de producdo e reproducdio tecnoldgicas sdo
contribui¢des que, por si, respondem pela superagio da narrativa modernista de cada criador
no intuito de transformar “um meio fisico particular”. “A singularidade, a permanéncia e a
transcendéncia do meio transformado pela subjetividade do artista cedem lugar, no cinema
pdés-moderno, a multiplicidade, a transitoriedade e ao anonimato” (CARVALHO, 2003, p.07).
Anonimato que pode ser considerado uma fuga das responsabilidades éticas referidas por
Sontag (2006) quando propde uma ecologia da imagem; fuga também mencionada pela critica
Ann Kaplan (1987) ao analisar videos da MTV que agregam uma recusa de tomada de
posicdo dos criadores, de pretensa neutralidade fundada sobre a estética publicitaria a um
discurso fragmentado, cuja recomposi¢do dependera dos repertdrios individuais dos
receptores:

O que caracteriza o video pds-moderno € a sua recusa em assumir uma
posicdo clara diante de suas imagens, seu habito de margear a linha da nao-
comunica¢do de um significado claro. Nos videos pos-modernos, ao
contrario de em outros tipos especificos, cada elemento de um texto é
penetrado por outros: a narrativa ¢ penetrada pelo pastiche; a significacdo,
por imagens que ndo se alinham numa cadeia coerente; o texto ¢ achatado,
criando-se com isso um efeito bidimensional e a recusa de uma posicao clara
para o espectador no &mbito do mundo filmico. (KAPLAN, 1987, p.63, apud
CARVALHO, 2003, p.07).

Para Carvalho, a diversidade, a multiplicidade, a transitoriedade ¢ o anonimato sdo
propiciadores culturais da fus@o entre técnicas, cddigos de modelamento multimidiaticos
(fotografia, cinema, video, infografia etc), temporalidades e géneros discursivos. Também
propiciam as fusdes entre alta e baixa cultura, problematizando a percepg¢do: “o sujeito e o
pensamento, rompem com os modelos de representacdo, produzindo uma série de novas
posturas estéticas mentais e técnicas” (CARVALHO, 2003, p.07). A adaptacdo dos individuos
interagentes nas situagdes criativas é facilitada pela expansdo e popularizagio das mesmas
tecnologias utilizadas pelos criadores nos seus processos criativos, fundidos os processos

técnicos e simbolicos da cultura contemporanea.
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O “novo” que o pés-modernismo cultural traz estd totalmente ligado a nova
relagdo que se estabeleceu entre a nogdo de arte, ciéncia e tecnologia. Esses
dominios, antes sempre separados, agora se vém envolvidos em processos de
troca, combinagdo, fusdo. (CARVALHO, 2003, p.08).

A fusdo entre as esferas da técnica (tecnosfera) e da estética habilita as imagens como
repositorios de informagdes significativas, dos quais emerge o novo paradigma do
conhecimento, contrariando o projeto moderno da funcionalidade formal. Neste novo
paradigma, a estética pode ser legitimada em acontecimentos reproduziveis, mas, em
experiéncias unicas, incluindo as relagdes prazerosas com produtos de criacdo de diversas
ordens, como forma de acesso a informagdo ¢ ao conhecimento.

Refletindo as defini¢des de Jacques Aumont em A imagem (1994), em que as fungdes
informativas de imagem sdo divididas em trés categorias: simbdlica (imagens religiosas e
rituais), epistémica (informagdes visuais sobre o mundo, ciéncias, etc.) e estética verifica-se -
como caracteristica ultima das experiéncias mediadas por fendmenos tecnointeracionais, entre
os quais estdo as midiatizagdes da imagens técnicas da fotografia e do cinema- uma tendéncia
a fusdo em que as categorias epistémica e estética fluem no sentido da simbolizacdo. Na
interatividade com as intimeras interfaces tecnoldgicas contemporaneas localizam-se os
pontos de encontro informativos: experiéncias as vezes diluidas nos processos de

comunicagio.
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5. CRIACAO DE REPERTORIO INFORMACIONAL IMAGETICO

Eu sou a consciéncia da paisagem que se pensa em mim.
Paul Cézanne

Pensar a contemporaneidade dos conceitos de informagdo, comunicagdo, e producio
de conhecimento, implica pensar as questdes que tém sido legitimas desde sempre para o
humano, mas cujas respostas tém mudado significativamente.

Anteriormente, as rupturas com as crengas estaveis se davam em uma linearidade
progressiva, na qual as reorganiza¢des dos sistemas partiam de ligeiras adaptagdes nos
paradigmas anteriores, ndo representando desafios totalmente diversos. Atualmente,
entretanto, os limites das solugdes conhecidas sdo cotidianamente rompidos, pois ndo
oferecem confiabilidade e urgem inovag¢des radicais que satisfacam a necessidade
experimental das novas configuragdes dos sistemas humanos, tecnoldgicos e culturais. Em um
mundo cada vez menos previsivel, com a aceleracio das mudangas propiciadas pela
flexibilidade dos novos meios tecnoldgicos, sdo geradas situagdes em que o planejamento
antecipado das solugdes &, paralelamente, cada vez menos possivel'*.

Estas condi¢des criam exploragdes e experimentagdes livres que interferem
significativamente nos fluxos informacionais, na busca de hipoteses de solugdes que, em
periodos nos quais as rotinas estaveis aceitavam respostas imediatas a problemas propostos,
poderiam ser consideradas divagagoes desnecessarias.

Em tal mudanga contextual, as camadas filosoficas de reflexdo partem de valores
basicos e gerais para todos os individuos participantes de um determinado momento historico:
os objetivos das proposi¢des, o que se pretende conquistar com determinada visdo de mundo e

que contribui¢des lhes sdo esperadas. A partir dai, cada participante do sistema humano,

dentro de sua perspectiva produtiva, avanga para as camadas epistemoldgicas e metodologicas

1% Na segunda metade do século XX, verifica-se o redirecionamento gradativo do capital para a especulagio
em mercados. Produz-se em uma economia informacional global de estrutura permanente, mas acelerada
dispersdo, organizada em torno de marcas (produtos menos importantes do que o espirito por eles representado),
que saturam o mercado. Enfatiza-se a mobilidade e a impermanéncia da cultura corporativa permeada pelo
artistico. O surgimento da chamada industria cultural, representada principalmente pela explosdo da midia
televisiva como principal fonte de informacdo, induziu, por outro lado a um ficcionalismo da realidade nas
narrativas jornalisticas, por meio da descontextualizagdo de situagdes reais, tornando indeléveis os parametros de
diferenciagdo entre realidade e fic¢do. O culto da imagem também produz a estetizag@o da politica e coloca em
crise os ideais do modernismo, cria uma nova sensibilidade, baseada na desmaterializagdo (inclusive do
dinheiro), na efemeridade e na flexibilidade.
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de questionamento, pois os métodos traduzem os principios de orientacdo das atividades

humanas.

5.1 Cadernos de Artistas, Arte Conceitual e Ambiéncias

As improvisacdes sé@o melhores quando se as prepara.
William Shakespeare

No ambito da criagdo ¢ legitima e necessaria a experimentacio que busca aspectos
distintos de um mesmo todo informacional; mas em determinado momento, o procedimento
experimental, visto como método, deve levar a uma sistematica reflexiva que avalia, qualifica,
seleciona e impulsiona o fazer. A experimentagdo ¢é desta maneira racionalizada e
formalizada, visando seus objetivos contextualizados.

Algumas metodologias sdo definidas de maneira geral e coletiva pelo desenvolvimento
histdrico do cédigo de modelamento utilizado; outras pertencem a um repertdrio pessoal e
algumas vezes intimo dos criadores. Na camada dos questionamentos metodologicos, o
criador entra em contato com as questdes sobre os seus métodos de investigagdo, estocagem ¢
de descrigdo: o como descrever e a linguagem por meio da qual modelizar a descri¢do, para
que seja representativa do recorte contextual em que se vive e produz. Este como define o
como (estilo, recorte) da interferéncia, no que se pode considerar a manutencdo e
realimentagdo do sistema para sua sobrevivéncia. Nesta camada s3o entdo pertinentes os
questionamentos sobre o instrumental de pesquisa e representacdo das idéias, seu
funcionamento e fungdes. No contexto produtivo do criador cabem, neste momento, as
questdes sobre a natureza do projeto, técnicas para atingir significados, ferramentas graficas,
manualidade, automagfo, introducdo de novos sistemas computacionais, combina¢des
possiveis: € o momento de pensar a evolugdo da linguagem e sua constitui¢do de significacdo
informativa nas praticas em que estdo atreladas. Sdo tecnologias de informacdo e
comunicacdo os proprios cddigos de modelamento, os instrumentais € usos, os conceitos e
métodos utilizados em cada ato criativo e devem ser, neste sentido, elencados para o
encaminhamento dos usos diferenciais das novas tecnologias de informag¢@o e comunicagio
Nos processos criativos contemporaneos.

Pensar processos mentais relacionados ao contexto produtivo dos criadores,
integragdes conceituais das informagdes, sua constante ressignificagdo e influéncias das
midias pds-vanguardistas, especialmente no referente a sua veiculagdo eletronica (mesmo que
atualizada sobre suportes mais tradicionais) requer averiguar a historicidade de formas de

representagdo da informagfo tramitada nestes processos, bem como seu desenvolvimento
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conceitual, formal e comunicacional até a contemporaneidade. Algumas dentre estas formas
de codificagio, encaradas como suportes de informacdo relevantes para o estudo das
influéncias das midias pds-vanguardistas na genética dos novos processos informativos, serdo
aqui destacadas neste intuito de averiguacdo, obedecendo ao critério da importancia de suas
influéncias combinadas nos produtos de criagdo.

Nas midias pds-vanguardistas circulam, com fungéio estética, como instrumento de
anotacdo e de informag¢des ou procedimentos derivados, os tradicionalissimos cadernos de
artistas, revisitados por olhares do pos - tudo. Informagdes e procedimentos que foram
também amplamente utilizados por conceitualismos em geral, especialmente pelo movimento
cultural historico denominado no senso estrito Arte Conceitual e, extensivamente, em
Ambiéncias das mais variadas formatagdes com apelos conceituais e técnicos.

No percurso necessario por estas averiguagdes em suas formas representacionais de
cadernos de anota¢des ou cadernos de artistas, definidas atualmente também como estéticas
por seus apelos de organizagio visual terem passado a fazer parte do estatuto estético da
contemporaneidade, deve ser mantido em foco o objetivo de descrevé-las como condensac¢des
informativas suportadas por sejam quais forem suas configuragdes. Dentro desta perspectiva,
os cadernos de artistas -suportes representacionais de informagfo que persistem no tempo-
reinventando-se constantemente, mantendo-se contemporaneos e reafirmando assim sua
legitimidade, constituem documentagdo importante e privilegiada em se tratando de recolher
informagdo sobre os processos cognitivos envolvidos nos procedimentos da cria¢do, ¢ no
resgate de momentos essenciais do processo criativo. Sdo conjuntos documentais que podem
receber diversas denominagdes:

A designagio de Diario Gréfico ¢ uma das muitas que se podem usar. E
usado particularmente no meio artistico e académico. Cada um dos termos
tem um significado préprio com pequenas/grandes diferengas. Uma dos que
eu gosto em particular é a de Diario de Viagem, onde se concilia o desenho
com a viagem, mas esta entendida em sentido amplo, que até pode ser
interior. Diario Ilustrado, Caderno de Esbogos ou de Esquissos, Caderno de
Campo, usado sobretudo na area da Biologia e Geologia, sdo outros termos
possiveis. Livro de Artista ¢ um termo com algumas particularidades. Mas o
importante ¢ que tenha um formato que possibilite o seu facil transporte e
que estimule a observar e registrar de uma maneira sistematica o quotidiano.
(SALAVISA, 2006).

Para o criador é um guia de interesses, aprendizagem e pesquisas. Para os seus
possiveis receptores, as percepgdes e sua organizagdo em processos seletivos de estocagem
(como visto em Bateson) estdo ai materializadas, como testemunhas do didlogo e apropriagoes

de seus projetos. Nos cadernos, espagos de reflexdes e pesquisas, ha um didlogo que se traduz
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na sua materialidade e nas entrelinhas, revelando uma intimidade que tem mobilizado
interesse nos ultimos anos, também por romper com o carater privado dos procedimentos,
expondo-os a apreciacdo publica. Embora a atualidade tenha acentuado o interesse até
voyerista em expor este tipo de documento, a sua utiliza¢do ndo data da contemporaneidade.

107

Annateresa Fabris ™' (FABRIS, 2003) descreve seu aparecimento a partir do século quatorze:

Desde a publicagdo de O livro da arte, de Cennino Cennini, no final do
século X1V, tém sido constantes as manifestagdes dos artistas plasticos sobre
os proprios processos de trabalho e sobre o fendmeno artistico em geral. Se o
tratado de Cennini ¢ representativo de um momento da historia da arte no
qual o artista era ainda considerado um artesdo, o século XV propicia, ao
contrario, o surgimento de um conjunto de reflexdes por parte de nomes
como Alberti, della Francesca, Leonardo, Filarete, Diirer, as quais podem ser
enfeixadas em trés grupos principais: tratados sobre a perspectiva e sobre a
pintura como um método de reproducdo fidedigna da realidade; busca de leis
universais para a composicdo; discussdo do conceito de beleza (FABRIS,
2003, p.08).

Os cadernos de Leonardo Da Vinci, mencionados por Fabris s3o, mais do que tratados,
buscas de universalidade ou discuss@o do conceito de beleza. Provavelmente sejam, entre
todos, aqueles nos quais caracteristicas de hipertextualidade possam ser mais bem pensadas.
Redescobertas e divulgadas mais largamente a partir do século XX, a maior parte das
anotagdes de Leonardo encontra-se reunida no Coédice Atlantico. Ali registrados estdo os seus
multiplos interesses ¢ um didlogo entre arte e ciéncia, projetos ndo realizados e textos que
traduzem sua concepgio dos homens e da natureza. Sdo considerados atualmente importantes
indicativos do universo intelectual do artista que ambicionava com seus estudos cientificos
tornar a arte mais respeitada, e nao apenas um oficio artesanal. Cinco mil paginas, restantes de
um total desconhecido, guardam as pesquisas em anatomia, esquemas de engenharia civil e
militar, e estudos de uma enorme variedade de dispositivos mecénicos: — helicoptero,
bicicleta, maquina de cortar parafusos, fornalhas, canhdo, diversas armas de fogo, cunhadoras
de moedas e uma grua com dupla articulagdo. Muitas dessas maquinas nunca foram

fabricadas e seus projetos ndo teriam chegado aos dias atuais, ndo fosse pelos cadernos.

197 Annateresa Fabris ¢ professora do Programa de Pos-Graduagiio em Artes da Escola de Comunicacdes e Artes
(ECA) da Universidade de Sao Paulo (USP), historiadora e critica de arte. Foi curadora de diversas exposicdes.
Recebeu o Prémio Jabuti de Ciéncias Humanas pelo livro O futurismo paulista, e o Prémio Sérgio Milliet da
Associagio Brasileira de Criticos de Arte pelo livro Candido Portinari. E autora de vérios livros dedicados a arte
moderna, ao ecletismo e a fotografia, entre eles: Fragmentos urbanos, Futurismo, uma poética da modernidade.
Portinari, pintor social, Futurismo paulista. Candido Portinari. Monumento a Ramos de Azevedo: do concurso
ao exilio. Arte e politica: algumas possibilidades de leitura e organizadora Modernidade e modernismo no
Brasil e Ecletismo na arquitetura brasileira.
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Algumas afirmagdes textuais destes escritos, como “pintura ¢ coisa mental”,
documentam que, para ele, a arte era inseparavel da ciéncia, era sua aplicacdo pratica, e que o
artista devia ser um pesquisador, com liberdade de criagdo, acrescentando a natureza a
humanidade de sua imagina¢do. Leonardo descreveu o Saper Vedere, como método de
abordagem e acesso ao conhecimento e desvelamento da natureza. O desenho constitui-se ai
como instrumento de registro investigativo, representagdo grafica e esquematica, meio
privilegiado de anotag?o; e o texto, complementar na imaginagdo e proje¢do de mecanismos
destinados juntos a reproduzir caracteristicas naturais ou operacionalizar idéias.

Fabris atribui as transformac¢des dos estatutos do artista ¢ da arte na sociedade
renascentista o interesse pelas discussdes sobre as praticas e métodos dos processos dos
criadores e concepcdes subjacentes, constantes nos tratados. Até entdo, os criadores eram
artesdos; ¢ neste momento que sdo alcados a intelectuais, ampliando seus discursos que
progressivamente ganham alcance e ressonancia, chegando a um momento especialmente
fecundo no século XIX, com o Romantismo.

A exaltacdo da expressdo pessoal desde o Romantismo explica o papel
fundamental desempenhado pela correspondéncia e pelo diario. A seu lado
deve ser destacado um conjunto de manifestagdes publicas, que marca a
inser¢do do pensamento do artista no circuito social da arte e sua tomada de
posicdo em relagdo as poéticas contemporaneas: artigos para jornais e
revistas; textos de apresentagdo para as proprias exposi¢cdes; manifestos,
entre outros (FABRIS, 2003, p. 08).

A partir do Romantismo, como menciona Fabris, o interesse dos teodricos por
informagdes sobre criadores, processos de trabalho e produtos da criagdo, constantes
exclusivamente nestes documentos, tem demonstrado notavel crescimento, testemunhado por
um sem numero de ensaios, comentarios, trabalhos museograficos, estudos académicos,
enderecos eletronicos na rede mundial de computadores e outros derivativos. A especial
significagdo de anotagdes processuais do trabalho criativo ganhou crescente atengdo também
das ciéncias, determinando ultimamente o surgimento de uma disciplina no escopo dos
estudos semidticos: a Critica Genética'®® que aborda cientificamente os cadernos de anotagdes
e outras produgdes paralelas dos criadores, buscando conhecer os meandros criativos da obra

ou produto final.

1% A Escola de Comunicagio e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP) e o Programa de Comunicagio e
Semidtica da Pontificia Universidade de Sao Paulo (PUC) oferecem a Disciplina que analisa a criagdo em
processo.
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Selecionados do enderego eletronico da rede mundial www.diariografico.com trés
momentos destes cadernos de anotagdes de criadores, descrevem e analisam sua pertinéncia e

permanéncia historica:

Picasso esta de volta a Barcelona, depois da sua primeira viagem, e 0 seu
Carnet recolheu as gentes, miidos e mulheres que viu na rua, como
querendo salva-los para recordagio de todos. E evidente o interesse do pintor
pelo que o rodeia, e apdia-se nestes rapidos desenhos, as vezes tdo so
esbogados, para conservar personagens que possa utilizar posteriormente.
Quase com toda a seguranga, os desenhos foram feitos in situ, e
posteriormente coloridos no estidio (VALDE , 1995).

Valdé, na seqiiéncia da citagdo, comenta a necessidade dos artistas em registrar um
pensamento fugaz, uma observagdo, uma nova organizagdo de formas e cores. Seu comentario
abrange o aspecto cognitivo nos dois primeiros itens € o metodoldgico no terceiro. Prossegue
na caracterizag@o do caderno, como algo naquele momento pertencente a dimenséo privada do
criador que reluta em expd-lo por seu carater processual de inacabado:

7

Um caderno de desenho ¢ um companheiro, um espelho de sonhos,
totalmente sincero, ja que ¢é totalmente particular e pessoal. Dos rabiscos e
anotagdes rapidas ou elaboradas, ele ¢ testemunho dos processos iniciais da
criagdo. Os pintores quase sempre relutam em mostrar essas anotagdes
espontaneas, muito embora possam gostar de discutir uma obra com a caneta
na mio numa mesa de bar e demonstrar seus argumentos no proprio papel
estendido para proteger a toalha. Claro que ha uma diferenga, pois no
caderno o artista tenta registrar uma nova concepgdo que surge do limbo do
inconsciente, enquanto no bar ele exibe publicamente sua competéncia,
espirito e virtuosismo bem ensaiado (VALDE , 1995).

A descrigdo dos processos genéticos também elucida aspectos importantes sobre a
obra de outro artista, o americano Edward Hopper'*. No inicio do século, Hopper produziu
testemunho relevante da histéria americana anterior a segunda guerra mundial, e seu trabalho
antev€, de muitas maneiras, o movimento da Pop Art na década de sessenta. No comentario
sobre seu caderno percebe-se a influéncia (hipertextualidade) do hitchcockiano cinema de

suspense, bem como a metodologia de trabalho e o resultado desta nas obras do artista:

1% Hopper tornou-se um poeta pictérico que documentou a dureza e vastiddo da América. Algumas vezes ele
expressou aspectos destas qualidades em uma maneira tradicional, como, por exemplo, nas suas pinturas das
luzes acesas das casas e das pungentes paisagens da Nova Inglaterra; algumas vezes Nova York era seu
contexto, com as eloqiientes cenas urbanas, freqlientemente mostrando ruas desertas @ noite. Algumas pinturas
tais como sua celebrada imagem da estagdo de gas, Gas (1940), tinham mesmo elementos que anteciparam a
Pop Art. Hopper uma vez disse: “Para mim a coisa mais importante é o senso de continuidade. Vocé sabe como
as coisas sdo belas quando vocé esta viajando”.' Ele pintou hotéis, motéis, trens e estradas, e também gostava de
pintar lugares publicos e semi-publicos onde as pessoas se juntavam: restaurantes, teatros, cinemas e escritorios
Mas mesmo nestas pinturas ele estressava o tema da soliddo. Seus teatros sdo freqiientemente semi-desertos, com
poucas pessoas esperando que a cortina se levante, ou os atores isolados sob a luz do palco. Hopper era um
freqiientador assiduo de cinema, e ha freqlientemente uma qualidade cinematografica em seu trabalho. (LUCIE-
SMITH, 1999, tradugdo nossa).
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Edward Hopper (1882-1967)...[...] Ele e a sua mulher Josephine...[...]
...desenham dentro do carro, no banco de tras, nas mesas de restaurantes de
estrada, em motéis, nas bombas de gasolina. A influéncia do cinema, em
especial de Hitchcock, e provavelmente vice-versa, Hitchcock também
sofreu a sua influéncia, se ja era notdria com as suas perspectivas e sombras
muito acentuadas, agora ainda é mais marcante, com os registros muitas
vezes em movimento, havendo semelhancas evidentes com planos de
cinema, reforcado pela perspectiva de baixo para cima ou o telhado da casa
parcialmente fora do enquadramento (SALAVISA, 2006 )

Uma abordagem ligeiramente distinta foi responsavel, nos ultimos anos, pela

publicagio de documentos de natureza ainda mais privada, como os diarios de Frida Kahlo''’.

A artista mexicana, no inicio do século, estremeceu as bases convencionais da arte ocidental
ao introduzir aspectos declaradamente autobiograficos e catarticos em sua obra, explorando-
os de maneira em que o processo de constru¢do foi muitas vezes escancarado - procedimento
ainda incomum naquele momento histérico. A justificativa ética para a publicacdo parte
exatamente deste fato, pois o didrio pertence a camadas mais profundas da intimidade da
artista, questionando-se a sua exposi¢ao.

O facto de Frida Kahlo incluir parte da sua obra grafica no seu diario pessoal
converte a este Gltimo numa pega quase unica entre os “jornais intimos” dos
que se tém conhecimento. Esta colec¢do de imagens difere do tipico caderno
de esbogos de artista, habitualmente utilizados para guardar tragos
preliminares de obras posteriores, ou melhor para poér em formato reduzido a
solugdo de quadros maiores. S6 numa ocasido a pintora transformou um
desenho realizado a tinta, incluido no didrio, num quadro em grande escala.
E diferente dos outros, Frida Kahlo deixa de lado os acontecimentos
quotidianos e expressa no seu diario — como Virginia Woolf — uma marca de
sentimentos (e imagens) que ndo se encontra em mais nenhuma outra parte.
Desta maneira, estas paginas deverdo ser contempladas com uma certa
perplexidade ja que o retrato que ela faz de si mesma, neste caso, constitui
tanto na cor como nas linhas, a prosa e a poesia — a imagem da artista sem
mascara. (LOWE, 1995).

A partir do diario, do caderno, portanto, acontece a extensdo do mundo privado do
criador. Ao comunicar suas constatagcdes e representacdes, o caderno transforma-se em objeto

de carater publico, como a prépria obra.

"% Em 1953, quando Frida Kahlo fez sua primeira exposigdo individual no México (a Unica realizada em seu
pais durante sua vida), um critico local escreveu: “E impossivel separar a vida e o trabalho desta pessoa
extraordinaria. Suas pinturas sdo biograficas.” Sua observagdo serve para explicar porque seu trabalho € tao
diferente do de seus contemporaneos, os Muralistas Mexicanos, ¢ porque ela se transformou desde entdo em um
icone feminista. [...] ela encontrou Rivera novamente em 1928, por meio de sua amizade com a fotdgrafa e
revolucionaria Tina Modotti. O casamento de Rivera tinha acabado de desintegrar, e os dois acharam que
tinham muito em comum, pelo menos do ponto de vista politico, desde que ambos eram militantes comunistas.
Casaram-se em Agosto de 1929. Kahlo diria mais tarde: “Eu sofri dois graves acidentes na minha vida. Um no
qual um carro me passou por cima... O outro acidente ¢ Diego.” (LUCIE-SMITH, 1999, traduc@o nossa).
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Nas décadas de 1960 e 1970, a “atitude tedrica torna-se dominante gragas ao
Minimalismo e a Arte Conceitual” (FABRIS, 2003, p. 08). Ambos os movimentos tornaram
corriqueira a exposi¢do do carater privado, seja de estudos guardados em cadernos, seja de
ensaios construidos para exposi¢do - de maneira, entretanto, a demonstrar o experimentalismo
e o processamento da linguagem - bem como a tentativa de compreensio dos saberes e fazeres
dentro das atividades de criagdo. Os criadores apresentam-se ao publico, a partir deste
momento, em uma continua atitude de auto-exposi¢do, auto-analise e auto-reflexio,
confluindo para a cria¢fo suas subjacéncias propositivas que em conjunto passam a definir o
criativo.

A ruptura definitiva entre publico e privado dos 1960 e 1970 também ¢ fronteira
determinada pela maioria dos tedricos entre modernidade ¢ pos-modernidade, embora desde
inicios do século XX, a tendéncia encontre-se representada principalmente no Dadaismo,
especialmente, em Marcel Duchamp''’, pai de todas as heresias aos icones de culto da arte, e
que merece aqui um olhar retroativo:

Por volta de 1912, Duchamp j4 sabia que pintura somente o interessava
como uma ferramenta intelectual, e seu objetivo tornou-se expandir os
limites da pintura, para transcender o que ele denominava pintura
“retiniana”, uma maneira de pintar que lidava especificamente com a
representagdo e a interpretacdo de dados sensoriais. Hoje em dia, esta claro
que a maioria das pinturas Cubistas de Duchamp era muito mais
experimento e pesquisa preliminar para o Grande Vidro (The Large Glass), a
obra seminal que consumiu sua atengio entre 1913 ¢ 1923 (FAERNA, 1996,
p-01, tradugio nossa).

As operacdes “intelectualmente redutivas” s@o bastante comuns na obra de Duchamp
(Faerna, 1996, p.01). Destacando exemplarmente o contexto das relagdes intersemioticas que
o artista insere em seu trabalho, e atravessando as inumeras facetas do caderno de anotagoes
tradicional, uma interface escrita da obra O Grande Vidro a acompanha: A noiva desnudada

pelos celibatarios, mesmo (The Bride Stripped Bare by Her Bachelors). Mais conhecida como

" Marcel Duchamp nasceu na Normandia, filho de um notério ¢ o irmo mais novo do pintor Jacques Villon e
do escultor cubista Raymond Duchamp-Villon [...] Suas primeiras pinturas figurativas foram influenciadas por
Matisse e o Fauvismo, mas em 1911 ele criou uma forma pessoal de Cubismo combinando ocres, formas
mecanicas e viscerais e uma descri¢do de movimento que deve tanto ao Futurismo quanto ao Cubismo. Seu Nude
Descending a Staircase, No.2, 1912 (Philadelphia Museum of Art) criou uma sensa¢do no New York Armory Show
de 1913. Duchamp pintou muito pouco depois de 1912, quando criou o primeiro de seus readymades em 1913.
Estes eram objetos comuns do uso diario, algumas vezes levemente transformados, e designados obras de arte
pelo artista. Seus primeiros readymades incluiram Bicycle Wheel (1913), uma roda montada em um banco de
madeira, e uma pa de neve intitulada In Advance of the Broken Arm (1915). Um de suas pegas mais conhecidas ¢
um urinol, Fountain, assinado 'R. Mutt!, que ele submeteu a uma exposi¢do na Society of Independent Artists de
New York, em 1917. Na controvérsia que se criou, o conceito de readymade foi associado com um assalto ao
entendimento convencional da natureza e do status da arte. Duchamp também usou readymades como parte de
uma linguagem simbodlica particular. Ele falou de como a utilizagdo de objetos pré-fabricados o libertou da
armadilha de desenvolver um estilo ou um gosto particular. (RIGGS, 1997, Glossary, tradug@o nossa)
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A caixa verde (the Green Box) é uma caixa de papeldo contendo uma prancha colorida e 93
reproducdes em facsimile de notas, desenhos, e fotografias da pintura que leva 0 mesmo nome
(Duchamp ndo receia utilizar-se dos meios mecanicos de reprodugdo a ele disponiveis).
Assinando como seu alterego, Rrose Sélavy, e editando-as como Editions Rrose Sélavy,
Marcel Duchamp produziu em 1934, trezentas e vinte (320) destas caixas verdes (das quais 20
sdo edigdes de luxo). Durante a construg¢io do grande vidro, Duchamp havia escrito as Notas
ai publicadas que complementavam a experiéncia visual, a visa de guia, para acompanhar,
orientar e explicar a pintura, ampliando a idéia do caderno de anotagdes e exibindo-o, como
um catalogo de exposicao.

Michel Sanouillet, um dos primeiros editores dos escritos de Duchamp,
apontou que “o relacionamento das notas com o Grande Vidro (Large
Glass), torna-se claro se pensado que o Vidro, nas proprias palavras de
Duchamp, ¢ tanto “um casamento de rea¢cdes mentais e visuais” e “uma
acumulagdo de idéias”. O ponto € que “algumas idéias requerem uma
linguagem grafica para que elas ndo sejam violadas: este ¢ o meu Vidro.
Mas, um comentario de notas pode ser util, como os titulos explicativos que
vdo com as fotos nos catdlogos da Galeries Lafayette. Esta é a razdo de ser
de minha caixa” (GIRST, 2005, p.01, tradug&o nossa).

Em 1959, Michel Sanouillet republicou as notas completas da Caixa Verde (Green
Box) de 1934, no Marchand du Sel. Ecrit de Marcel Duchamp (Le Terrain Vague: Paris,
1959; regular edition: 2000) com tradug¢fo inglesa de George Heard Hamilton, em 1960. Foi a
primeira vez que as Notas foram publicadas integralmente, embora houvesse publicagdes
parciais anteriores. Trinta e dois anos depois da Caixa Verde, Duchamp produziu ainda notas
adicionais sobre o grande vidro, que publicou como A Caixa Branca (The White Box) ou
“Iinfinitif” (NewYork: Cordier and Ekstrom, 1966; edition 150) e, posteriormente a sua
morte, Paul Matisse editou Notes (Paris: Centre Georges Pompidou, 1980; edition: 1000)
também relacionado as pesquisas de Duchamp para A noiva desnudada pelos celibatarios,
mesmo.

Quando o lugar comum se refere a Duchamp como um iconoclasta, portanto, a
defini¢cdo lhe cabe em toda a profundidade e extensdo do conceito de iconoclastia, embora
aparentemente paradoxal, tratando-se de um artista que desenvolveu suas pesquisas nas artes
visuais, partindo da pintura. S&o suas acdes, aparentemente arbitrarias, que chamam a atengéo
para a arbitrariedade dos codigos representacionais, até aqueles dias aceitos universalmente
como verdades inquestiondveis. Ao tirar uma pe¢a do seu ambiente natural - fosse roda de
bicicleta no banquinho ou peca de louga de sanitario masculino -e atribuir-lhes o estatuto de

artistico- cria a surpresa da quebra de habitos de olhar, empresta-lhes um corpo instigador que
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provoca o raciocinio e ruidos no mundo de seus interagentes. O mesmo faz com o caderno de
anotagdes, que retira da esfera do privado e o leva para a publica.

As agdes iconoclastas do conceitualismo de Duchamp prefiguraram os artistas e
movimentos dos 1960 e 1970 na Europa e EUA, para onde Duchamp emigrou definitivamente
em 1942, tornando-se cidaddo americano em 1955. Nos EUA, a Pop Art e, principalmente, o
trabalho de Andy Warhol''? trazem suas marcas indeléveis, como demonstra o comentario de
Duchamp sobre Warhol: - “O que ¢ interessante sobre Warhol ndo ¢ a imagem retiniana de
um homem que pinta 50 latas de sopa, mas o homem que tem a idéia de pintar 50 latas de
sopa”. Anna Pritchard (2000, p.01) consigna aos readymades de Duchamp, a revolugdo de
valores que possibilitou a existéncia da Pop Art:

Com os 'Readymades', Duchamp radicalmente desestabilizou as nog¢des do
que ¢ arte e, na atribui¢do dignificadora de arte a objetos produzidos em
massa, ele criou uma abertura para o tratamento da matéria banalizada, que
foi o constituinte da Pop Art. Andrew Ross observou que a 'Pop levantou a
problematizag@o do gosto em si. (PRITCHARD, 2000, p.02, tradugdo nossa)

Pritchard argumenta porém, que a justaposi¢do dos artefatos de Duchamp -como o
Urinol (The Fountain) e os bigodes colocados na Mona Lisa (L.H.0.0.Q)- com os de Warhol
sugere similaridades, mas também, notaveis diferencas entre os dois artistas nas suas
aproximagdes da cultura de massa.

As recontextualizacdes de Duchamp de objetos banais ¢ manufaturados anonimamente
nos espagos privilegiados de galerias, segundo a autora, mostravam que, colocado na
perspectiva correta (ela usa, em um jogo de palavras, a ambigiiidade do termo frame)
qualquer objeto produzido em massa poderia ser visto como arte. Por esta manobra, a arte
torna-se um valor relativo, uma func¢do de enquadramento e contexto: “Consequentemente,
Duchamp equiparou os aspectos conceituais do trabalho de arte, ao grau de importancia

ocupado pelos aspectos formais” (PRITCHARD, 2000, p.03, tradugfo nossa). O que Warhol

12 Andy Warhol (1928-1987). No inicio dos 1960, Warhol comegou a pintar personagens de quadrinhos e
imagens derivadas de propagandas; este trabalho foi caracterizado pela repeticio de assuntos banais como
garrafas de Coca-Cola e latas de sopa. Ele também pintou celebridades de seu tempo. As novas pinturas de
Warhol foram exibidas pela primeira vez em 1962, inicialmente na Ferus Gallery, Los Angeles, e entfio em uma
mostra individual na Stable Gallery, Nova York. Por volta de 1963, ele tinha substituido um processo de
silkscreen por pintura manual. Trabalhando com assistentes, ele produziu séries de desastres, flores, vacas e
retratos, bem como caixas tridimensionais em fac-simile de sabdo Brillo e posters de outros produtos bem
conhecidos de uso doméstico. Comegando em meados de 1960, na The Factory, seu estdio em Nova York,
Warhol concentrou-se em fazer filmes que eram marcados pela repeti¢do e pela énfase no tédio. No inicio dos
1970, ele voltou a pintar, retornando ao trabalho de pincel gestual e produziu retratos monumentais de Mao Tse-
tung, comissionou retratos, ¢ a sériec Hammer and Sickle. Ele também se interessou por escrever: sua
autobiografia, The Philosophy of Andy Warhol (From A to B and Back Again), foi publicada em 1975, ¢ a The
Factory publicou a revista Interview. Uma retrospectiva importante do trabalho de Warhol organizada pelo
Museu de Arte de Pasadena em 1970 viajou pelos EUA e exterior. Warhol morreu em 1987, em Nova York
(Biography. Andy Warhol. Guggenheim Collection, tradugio nossa).
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fez foi confirmar estas estratégias desmistificadoras de Duchamp com uma perspectiva da arte
como uma commodity -uma mercadoria- produto de consumo passivel das mesmas
estratégias e “flutuagdes comerciais de uma lata de sopa, caixa de sabdo ou uma estrela de

cinema” (PRITCHARD, 2000, p.03, traducdo nossa):

Além disso, se recolocar a caixa de Brillo na galeria era um procedimento
artistico, como Warhol parecia sugerir, talvez a “arte” neste procedimento
fosse proveniente ndo dos materiais transpostos, nem dos espagos conectados
na transposi¢do, mas do processo de transposicdo em si mesmo. O
procedimento estrutural basico em arte era, portanto, a traducdo ou
recodificacéo do significado de um objeto original, com um novo conjunto de
significagdes. Na biografia de Calvin Tomkins, Duchamp: A Biography
sugere-se que Andy Warhol era o herdeiro legitimo de Duchamp, o tnico
artista que levou as implicagdes das idéias de Duchamp a conclusdes que nem
mesmo Duchamp tinha previsto. Enquanto Duchamp era ambivalente a
respeito da Pop Art, estd claro que publicidade, repeti¢do, irreveréncia e tudo
do comercialismo, os elementos sobre os quais a arte ¢ o mundo de Warhol
sdo baseados, foram desenhados sobre uma consciéncia Duchampiana, e se
estenderam futuramente por meio da eliminacdo de barreiras entre a arte de
avant-garde e o publico de massa (PRITCHARD, 2000, p.05, nosso grifo,
tradugo nossa).

Na medida em que o século se adianta e se confirma o esgotamento dos meios
tradicionais de producdo e veiculacdo de mercadorias privilegiados pelo capitalismo, a
desmistificacdo do objeto artistico enseja a énfase dos aspectos mentais e imateriais, inseridos
nos processos de recodificagdo, realizando as avessas, mas de forma eficiente, as previsoes de
Benjamin. Nas décadas de 1960 e 1970, a Arte Conceitual'"”® desenvolve-se justamente
calcada nos principios que a linha de ag@o critica que Duchamp, Warhol e alguns de seus
contemporineos assumiram corrosivamente nos momentos de esgotamento da arte européia e

na mudanga de eixo das artes da Europa para os EUA.

'3 Este termo entrou em uso no final dos 1960 para descrever um largo espectro de tipos de arte que nio mais
tomavam a forma de um objeto convencional de arte. Em 1973 uma documentag@o pioneira dos primeiros anos
do movimento apareceu na forma de um livro, Six Years, escrito pela critica Americana Lucy Lippard. Os “seis
anos” eram os compreendidos entre 1966-72. O longo subtitulo do livro referia-se a entdo chamada arte
conceitual ou arte informacional ou arte-idéia. Os artistas conceituais ndo se propunham a pintar ou a esculpir e
adequar suas idéias aquelas formas existentes. No lugar disto, eles pensavam além dos limites daqueles meios
tradicionais, e assim trabalharam seus conceitos ou idéias em formas e materiais a elas apropriados. Eles estavam
assim dando prioridade ao conceito sobre os meios tradicionais. Dai o nome Arte Conceitual. Disto segue que
Arte Conceitual pode ser quase qualquer coisa, mas a partir do final dos 1960 certas tendéncias proeminentes
apareceram, tais como, Performance (ou Action), Land art, e o movimento italiano Arte Povera (arte pobre).
Pobre aqui significava usar materiais de baixo valor tais como galhos, tecido, gordura, e todas as espécies de
objetos achados e sucata. Alguns trabalhos conceituais consistiam de simples frases escritas ou instrugdes.
Muitos artistas comegaram a usar fotografia, filme e video. A Arte Conceitual foi inicialmente um movimento
dos 1960 e 1970, mas tem sido enormemente influente desde entdo. Artistas incluem o grupo Art & Language,
Joseph Beuys, Broodthaers, Burgin, Craig-Martin, Gilbert and George, Klein, Kosuth, Latham, Long, Manzoni,
Smithson.(Glossary: Conceptual art. Disponivel em: http://www.tate.org.uk/collections/glossary tradugéo nossa).



145

7

A esséncia da arte como uma idéia ou conceito ¢ o principio que possibilita,
finalmente, o total abandono do objeto artistico e de seu aspecto representacional como centro
da a¢@o do artista. Também denominada neste sentido Arte da Idéia, P6s-Objetual ou Arte da
Desmaterializagdo, freqiientemente assumiu formas proposicionais, partindo de documentagio
do pensamento do artista, de um documento fotografico ou de algum evento. As variadas
formas e praticas de Arte Conceitual emergiram do questionamento da autoridade das
institui¢oes artisticas, fossem museologicas, académicas ou historicas, desafiando a aura de
culto do objeto estético unico, buscando trabalhar aspectos da sua reprodutibilidade e
ressignificacdo e, eventualmente, sua radical negag¢fio. Os criadores exploraram as
possibilidades da arte-como-idéia e da arte-como-conhecimento por meio de intersecgdes com
a lingiiistica, com a matemadtica, com as ciéncias emergentes e suas praticas e com as
dimensdes orientadas para a inter-relagdo com outros sistemas, processos e estruturas.

A vertente européia da Arte Conceitual teve entre seus expoentes e principais
articuladores, Joseph Beuys (1921-86)'"* que usava materiais facilmente reconheciveis, como
feltro, cobre e mesmo gordura animal, em obras polémicas. Aparte seu trabalho como criador,
Beuys, alemido de origem e membro da aeronautica alemd na segunda guerra mundial, teve
relevante participacdo como lider comunitario e agitador da cultura alem e européia naqueles
momentos da traumatica recuperacdio do pds-guerra. Acreditava na criatividade humana e na
arte, como forgas politicas libertadoras e capacitadoras das mudangas sociais necessarias para
o reencaminhamento da educacdo democratica, de questionamento da histéria e de cura.
Beuys influenciou decisivamente o panorama de rupturas das décadas de 1960 ¢ 1970 na
Europa e sua importancia, contemporaneamente, se traduz nas obras de toda uma geracdo que
hoje produz no ocidente. Obra e participacdo politica, obra e papel como professor da
Academia de Arte de Diisseldorf -em que criou habitualmente féruns de debate, conduziu
performances usando a retdrica do ensino tedrico, como em How to Explain Pictures to a
Dead Hare- estdo profundamente ligados e transformam o ato de ensinar, tanto como pintura

ou escultura, em um médium de discurso criativo.

14 Joseph Beuys (1921-1986 Alemanha), artista controverso que se iniciou como escultor, utilizando materiais
insolitos, como gordura, feltro, elementos naturais e materiais industriais (também conotados com a Arte Povera
ou Arte Pobre). Dele escreveu Gillo Dorfles. "A propria personalidade fisica do artista faz parte da obra (ou da
encenagio). Beuys serve-se habilmente do corpo com agdes publicas onde os seus gestos, as suas inclinagdes, a
sua participagdo com comportamentos diversos ajudam a compreensdo do espectador. No final de sua vida,
principalmente, singularizou atividade artistica consistindo-a de uma deliberada missdo de prédica. Como um
sacerdote laico envisa com as suas encenagdes e palavras, convencer o seu publico de alguns principios ético-
estéticos e/ou politico-espirituais.
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A visdo universal de mundo de Beuys, seu zelo missionario, que nao
encolheu pelos riscos da vida, a abertura de seus trabalhos artisticos e seu
uso de materiais muito simples foram capazes de desafiar um mundo de
sistemas com modelos explicativos unidimensionais. Contudo seu conceito
artistico foi motivado menos pela filosofia do que pelo pragmatismo. Pois
ele ndo somente abragou técnicas e disciplinas artisticas tradicionais como
pintura, escultura e artes graficas, mas incluiu todo um espectro de atividade
criativa, ndo importa de que origem. Viveu em sua obra a idéia de fluxo, um
conceito artistico no qual um trabalho de arte ndo pode ser impresso em um
critério, categoria ou forma especificas. Beuys confrontou o utilitarismo
superficial de uma visdo guiada por sistemas com a imagem de um mundo
ricamente entremeado e entrelagado (HONNEF, 1996, p.01, tradu¢io
nossa).

Beuys trabalhava de formas distintas em funcdo das idéias e conceitos que pretendia
imprimir nos discursos. Adotou nas vitrines de exposi¢cdes de seus multiplos e esculturas, a
partir dos 1960, parafrases das informag¢des em etiquetas de classificagdo e apresentagdo de
obras em museus, caricaturando o estilo museoldgico, por exemplo. Estas vitrines também
foram usadas como receptaculos para os residuos de performances ou agdes ¢ eventos como
suportes de assemblages ou ambiéncias. Nos 1970, a partir de mudangas nas suas escalas
dimensionais, ele as transformou, em suas exibicdes, em salas-aquario penetraveis,
enfatizando desta forma o seu carater ambiental. Ac¢des, eventos, performances ¢ aulas
simuladas em que usava desenhos em quadro negro de carater efémero eram tratados como
dramatizagdes e guardados por meio de gravagdes em suportes cinematograficos, fonograficos
ou fotograficos.

Klaus Honnef, na apresentacdo do Arte Contemporanea (1997), considera os anos de
1970 uma espécie de laboratdrio no qual as visdes complementares de Warhol e Beuys e suas

decorrentes materializagdes constituem os indices da passagem para a pos-modernidade:

Um conjurou os ocultos medos ancestrais do homem, dispensando-lhe
consolo a0 mesmo tempo, a tematica do outro era o universo cintilante do
Olimpo, dos meios de comunicagdo de massa, tornando-se seu moderno
“trovador”[...] Joseph Beuys ¢ Andy Warhol constituem um par desigual
que, partindo de posi¢cdes diametralmente opostas, abriu o caminho a uma
arte de Pos-Vanguarda e exerceu uma fungdo medianeira decisiva. Ambos
foram de certo modo, os principais alquimistas daquela espécie de
laboratorio que era a arte dos anos 70, segundo o critico e poeta americano
Peter Schjedahl. (HONNEF, 1992 p.41).

Honnef avalia que a vivéncia das criacdes de Beuys exija a participacdo também
criativa do seu observador pela necessidade de demora perceptiva e meditagdo por elas
propostas. Cita Beuys ao resumir suas intengdes: “Pensar € esculpir” (contraponha-se o
“pintar ¢ coisa mental de Da Vinci) e considera que a afirmagdo deva ser interpretada

literalmente:
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So6 se pode entender esta afirmacdo se ela for literalmente interpretada. O
cérebro humano ndo ¢ uma massa inerte; ele sofre alteracdes fisioldgicas
com o acto de pensar. O artista nio pode fazer mais do que impulsionar o
pensamento. Se o conseguir, atinge o seu supremo objectivo. A plasticidade
transformadora do cérebro assinala, assim, um processo de pensamento, ¢ a
abundancia dos sinais de uma obra artistica — se tiverem sido formulados
com clareza — indica a via para o conhecimento. Ndo obstante todas as
reagdes emocionais que a sua arte conseguiu desencadear, ela dirigia-se,
antes de mais, ao ser pensante. (HONNEF, 1992, p.42).

Da comparagdo entre Warhol e Beuys, Honnef conclui que, enquanto Beuys advertia,
Warhol s6 registrava os fatos; “enquanto Beuys agitava as pessoas, Warhol compreendeu que
a agitacdo através da arte servia apenas para manter activa uma gigantesca maquina do
espetaculo.” (HONNEF, 1992, p.44). Neste sentido Honnef considera Warhol o primeiro
artista pds-vanguardista pragmatico, cuja criacdo antecede os devires da realidade paralela
regida “pelas pecas de cenario da paisagem tecnologica medidtica, como também pelos
slogans da sociedade de consumo.” (1992, p.45):

Centenas de retratos de Marilyn destroem o aparente caricter unico da
imagem que, como imagem fotografica, apenas simula, de antemio a
realidade. S6 quando ela se torna independente, quando se liberta daquele a
quem deve sua existéncia é que se torna um factor autbonomo da moderna
sociedade de consumo. A imagem absorve literalmente o seu modelo, fa-lo
desaparecer. A morte fisica de Marilyn Monroe, por mais tragicas que
tivessem sido as circunstincias que a rodearam, confirma a superioridade da
imagem; porém, as suas caracteristicas individuais e as suas exigéncias
ficam reduzidas a amaveis ou inoportunos caprichos, conforme o ponto de
vista que se adoptar (HONNEF, 1992, p.44).

Honnef ainda enfatiza, no que concerne ao carater pds-vanguardista de Warhol, sua
conciliagdo entre arte ¢ meios tecnoldgicos representada por obras de natureza repetitiva e
por a¢des como o langamento da revista de arte Interview, o Velvet Underground, seu grupo
de musica pop e o Factory, fabrica de filmes, instrumentos de mesclagem entre os dominios
da erudi¢do e da cultura de massas. Considera, finalmente que a aceitagio da natureza
artificial da realidade faz de Warhol um artista mais contemporaneo do que Beuys. Finaliza
afirmando que se Beuys criou anti-imagens, Warhol construiu super-imagens a partir das
anti-imagens de seus quadros repetitivos, alimentados de uma realidade em segunda méo
produzidas pelo mass media. Ao fazé-lo, neutralizou e ultrapassou esta realidade superando-a
no procedimento lingiiistico.

O grupo Arte e Linguagem, herdeiro americano da cena esgotada pela Pop Art, do

qual emerge Joseph Kosuth''®, na década de 1970, trabalhou nesta tendéncia mais resfriada,
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inaugurada por Warhol, sobre as relacdes dos codigos modelizadores entre linguagens e
procurou teorizar os questionamentos por meio dos quais a arte, tradicionalmente, adquirira
seus significados, dando a estes escritos, em alguns momentos, o status de artisticos:

Durante este estagio formativo no seu trabalho, Kosuth explicitou a natureza
tautologica da arte. Como uma proposi¢do analitica, arte pressupde a
existéncia de uma entidade estética que preenche o critério de “auséncia
artistica ou ndo arte”. Este critério, como Marcel Duchamp provou com seus
readymades, poderia consistir-se meramente de uma declaragdo “este ¢ um
trabalho (obra) de arte.” Kosuth usou esta abordagem lingiiistica para
explorar os contextos social, politico, cultural, ¢ econdmico, por meio dos
quais a arte ¢ apresentada e consequentemente definida. Para demonstrar este
aspecto discursivo da arte, Kosuth empregou a propria linguagem como seu
meio. O que resultou foi a rigorosa Arte Conceitual desprovida de toda
presenca morfoldgica; provocagio intelectual entrou no lugar de percepgio
quando palavras deslocaram imagens ¢ objetos. Este deslocamento foi
verificado no First Investigations (sub- entitulado Art As Idea As ldea), de
Kosuth, uma série que inclui copias fotostaticas de defini¢des de palavras
tais como ‘““agua,” “significado,” e “idéia.” Acompanhando estas imagens
fotograficas estdo certificados de documentagdo e propriedade (ndo em
exibi¢do) indicando que os trabalhos podem ser feitos e refeitos para
propdsitos de exposicdo. Esta estratégia de exibigdo representa uma tentativa
de Kosuth de minar o preciosismo do objeto de arte inico e seu lugar
privilegiado no museu. Ele envidou demonstrar que o componente “arte” nao
esta localizado propriamente no objeto, mas preferencialmente na idéia ou
conceito da obra (SPECTOR, 2003, tradugdo nossa).

Por outro lado, ressurge uma tendéncia de volta a pintura no final dos 1970,
principalmente a partir da Alemanha, Italia ¢ Japao. Muitas teoriza¢cdes buscam explicar o

reaparecimento da pintura neste cendrio de conceitualismo. O que se constata,

!5 Joseph Kosuth [...] nascido em 1945, em Ohio, estudou a partir de 1963, no Cleveland Art Institute, [...]
mudando-se para Nova York em 1965 para cursar a School of Visual Arts até 1967, onde teve seu trabalho
influenciado de forma decisiva pela filosofia, especialmente por Wittgenstein: Durante este periodo explorou a
idéia que a linguagem possui significado somente em relagdo a si mesma, como na série One and Eight - A
Description (1965), na qual oito palavras em néon significam somente os elementos que compde o trabalho; por
exemplo, “Néon Luz Elétrica Inglés Vidro Letras Vermelhas Oito” (Neon Electrical Light English Glass Letters
Red Eight). Kosuth fundou o Museum of Normal Art em Nova York em 1967, aonde realizou sua primeira
mostra individual naquele ano. Desde 1968 Kosuth tem sido membro da School of Visual Arts. Em 1969
organizou uma exibigdo de seu trabalho, Fifteen Locations, que teve lugar simultaneamente em 15 museus e
galerias ao redor do mundo; ele também participou da exibigdo seminal de arte Conceptual em Janeiro de 1969,
na Galeria Seth Siegelaub em Nova York. De 1970 a 1974, para um nimero de exposi¢des individuais ele criou
ambiéncias de salas de aula nas quais os participantes eram acomodados em carteiras e recebiam documentos
para leitura, juntamente com textos ou diagramas nas paredes. Em 1973, o Kunstmuseum Luzern, apresentou
uma retrospectiva importante de seu trabalho que percorreu a Europa. Foi co-editor da revista The Fox em 1975—
76 e editor de arte da Marxist Perspectives in 1977-78. Nas séries Text/Context (1978-79), o artista postou
afirmativas sobre arte e linguagem e seus contextos socioculturais em quadros de avisos. Em 1981, ele comegou
usando as teorias de Sigmund Freud em séries como Cathexis, que sdo compostas de textos e fotografias
invertidas de pinturas dos Grandes Mestres marcadas com Xs coloridos. Também em 1981, a Galeria
Staatsgalerie Stuttgart ¢ o Kunsthalle Bielefeld organizaram uma importante retrospectiva de Kosuth. No seu
Zero and Not (1986), as palavras eram mecanicamente impressas sobre papel e entdo parcialmente cobertas por
fitas adesivas. Vive atualmente em Nova York e Bélgica (Biography. Joseph Kosuth. Guggenheim Collection,
tradugdo nossa).
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resumidamente, ¢ que os procedimentos técnicos que marcaram a chamada volta a pintura nas
décadas de 1980 e 1990 do século XX estdo permeados das caracteristicas de super-exposi¢ido
pés-moderna que lhe sobrepdem o aspecto conceitual e hipertextual de suas construgdes
mentais. Nao ¢, portanto, um retorno puro ¢ simples a um fazer criativo tradicional, mas
retorno que vem impregnado de conceitualismo dos anos em que a cena européia se
recuperava da segunda guerra mundial e investia na internacionalizacdo do gosto. Anselm
Kiefer''®, artista alem3o cujo encontro com Beuys na década de 1970 (Kiefer estudou com ele
de 1971 a 1972) definiu uma mudanga radical no curso de sua obra e de sua carreira, como
aconteceu com outros de sua geragdo, constroi, dentro deste novo cenario, instala¢des, obras
de colagens tri-dimensionais, ambiéncias e pinturas em grande escala. Como Duchamp e
Beuys, utiliza-se de cadernos de anotagoes e livros, essenciais na construgdo das significa¢des
em intersemioticidades e com papel estético em si mesmos:

Os livros de Kiefer ndo acompanham s6 a sua arte como notas de rodapé ou
comentarios. Eles tém uma posi¢do central na sua obra quer como
cruzamento e lugares de encontro para outros trabalhos (como instalagdes,
performances, pinturas, esculturas, etc.), quer como um ber¢o para futuras
criagdes ou trabalhos antigos.

Eles tém sido uma parte principal da sua actividade desde 1968. S6 em 1969
ele produziu 16 volumes sobre uma variedade de temas. Aparte duas
interrup¢des de 70-74 e ainda de 82-87, todos os anos aparecem novos livros
de acordo com um ritmo variado ou como objectos Unicos ou em séries. O
livro de artista era um fendmeno perfeitamente comum na década de 60,
sobretudo para artistas conceptuais para quem ele era uma ferramenta
importante ou na critica de novas idéias, ou sobre o valor cultural de

16 Anselm Kiefer, em 1970, mudou-se para a Staatliche Kunstakademie em Diisseldorf, encontrando Joseph
Beuys. Deste tempo em diante, historia e mito foram temas centrais no seu trabalho. Ele nfo estava preocupado
em reviver a histdria da pintura; mais que isso, ele tentou por meio de desenho e simbolos expor as varias
camadas das qualidades dos processos historicos, para uma aproximagéo nio cientifica do centro a partir do qual
os eventos sdo controlados. (Kiefer, Art, 1990). Em viajem através da Suica, Italia e Franga em 1969, Kiefer
produziu as séries fotograficas Occupations, nas quais se fotografou fazendo saudag¢des em uma pose que
imitava Hitler. Neste e em outros livros mais tardios ele apresentou sua maneira pessoal de lidar com a historia,
literatura e arte da Alemanha. Sua preocupagdo central era experimentar a historia como um pré-requisito para
sua compreensdo. A partir de 1969 Kiefer também trabalhou em desenhos de livros, produzindo livros de
artistas que foram pintados e construidos de colagens de muitos materiais diversos. Por exemplo, ele reuniu
numerosos livros de estanho em prateleiras de ago de bibliotecas, como simbolos do conhecimento armazenado e
descartado da histdria. Ele desenvolveu outro tema em esculturas tridimensionais de aeronaves, que permitiram
que ele abordasse seus temas por meio da metafora do voo. A partir de 1974 o tema da paleta tornou-se um
simbolo da passagem de Kiefer pelas camadas da historia. Pintados ou feitos de estanho, flutuando sobre a
paisagem ou como uma escultura com asas, isto indicava que Kiefer era seu criador, enquanto ao mesmo tempo
transcendendo o relacionamento (Nero, 6leo sobre tela, 2.2x3.0 m, 1974; Munich, Staatsgal. Mod. Kst). Aparte o
uso simbdlico dos materiais, os titulos extensivos usualmente inseridos em letra infantil sdo parte importantes de
seu trabalho. Estes deram ensejo para um revestimento e para uma mescla de dicas e associagdes formais com
aquelas relacionadas com o contetido. O efeito emocional combina com as memorias histéricas de Kiefer para
produzir um didlogo com a histéria. As lembrangas dos signos e simbolos historicos estigmatizados, bem como a
justaposicdo do culto ao herdi e ironia, ajudaram a romper as reagdes para Kiefer em dois campos. O entusiasmo
que seu trabalho levantou, acima de tudo nos EUA, foi misturado com criticas violentas na Alemanha (MANN,
2001, tradugdo nossa.

(http://www tate.org.uk/servlet/ ArtistWorks?cgroupid=999999961 &artistid=1406&tabview=bio)
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trabalhos de arte ou sobre o mercado da arte ou sobre a posigdo dos artistas
na sociedade ou tantos outros assuntos (ARASSE, 2006).

Sdo inimeros os exemplos contemporaneos da utilizagdo dos cadernos de anotagdes ¢
que ganharam dimensdo de documentos estéticos das conceitualizacdes de seus autores. Em
alguns casos elevaram-se, dada a essa estetizacfo, a condi¢do de obras testamentais, como no
de Donald Rodney''” ou de Leonilson'"®, também falecido em 1993, cujas palavras deixaram
as folhas dos cadernos e ganharam as obras/bordados: “a palavra entrou realmente nos
trabalhos. Eu estava muito apaixonado. Ficava sozinho, sem saber direito o que fazer. Entdo
pensei em escrever nos desenhos em vez de ficar escrevendo em cadernos” disse o artista em
entrevista a critica de arte Lisette Lagnado, que em 1997 comentou o percurso dos seus
cadernos desde a infincia:

Leonilson observa o mundo e o registra nos blocos de desenho que
costumava levar em suas freqiientes viagens. Também por meio do
deslocamento de seu olhar (nascido em Fortaleza, bebeu tanto na iconografia
popular e catélica como na transvanguarda, na pop art e na art brut),
conseguiu imprimir um cardter ndémade a sua obra na busca de um
conhecimento hibrido (LAGNADO, 1997).

Se a incorporagdo e modificagdo procedural do caderno e do objeto -achado
casualmente (objet-trouvé™®) ou escolhido (readymade)- a obra ¢ 4 arte, a partir de Duchamp
como programa de subversdo nega as categorias tradicionais de pintura e escultura, a
Instalacdo institui um lugar de realizagdo em que o espago € repensado como espago real;
tratado também como matéria; incorporado ao conceito do trabalho e inserido em outros

espacos, na maioria das vezes institucionais. A partir dos 1970 a informacdo do

espago/matéria € apropriada e transformada pela conceituagdo (como € transformado o objeto

17 Artista britanico morto em 1998, de quem os cadernos constam no acervo da Tate Gallery, em Londres.

18 Artista da "Geragdo 80", cuja produgio se estende sobre um curto periodo (1983- 1993), pois a carreira é
interrompida em decorréncia da sua morte. Nas suas obras simbolos somam-se a palavras compondo formal e
conteudisticamente um universo. Deixou cerca de 100 "bordados" de panos costurados, com inscri¢des e
inimeros projetos para instalacdes.

"9 Arte encontrada objeto encontrado (objete trouvé) ou ready made — descreve arte criada a partir de uma
modificagdo de objetos que ndo sdo normalmente considerados arte, por possuirem uma fungfo utilitaria e
mundana. Marcel Duchamp foi o criador do procedimento no inicio do XX. Arte encontrada adquire significado
por imposi¢do do artista e pelo contexto em que é colocada (galerias ou museus). A idéia de dignificar objetos
banais desta forma era originalmente um desafio chocante para a distingdo aceita entre o que era considerado arte
oposta a ndo arte. [...] Arte encontrada conta com o ‘input’ do artista, o conceito a ela imprimido em que a sua
designagdo como arte, ¢ comumente reforcada pelo titulo. Pode haver algum grau de modificacdo do objeto,
apesar de que sua extensdo ndo possa ser sempre reconhecida. A modificagdo também pode designa-lo como
objeto encontrado.
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incorporado) em instala¢cdes e ambiéncias, como as salas-vitrines de Beuys e as salas de aula
de Kosuth.

A Instalagéo distingue-se da escultura e do objeto (trouveé ou readymade) por instituir
uma penetrabilidade contextualizada na acdo especifica em que estd envolvida pelo criador e
em que o espaco exige ser habitado. Esta ocupag@o espacial transforma pela apropriagdo,
recriando e assim proporcionando a experiéncia estética. Provoca um estado de atengéo para o
que, geralmente, ndo é percebido, como os limites de movimentag@o dos corpos, por exemplo.
A verificagdo da impossibilidade da frui¢do entre espaco e tempo simultaneamente ¢ uma das
grandes preocupacdes tratadas em instalacdes e demonstra a reconstrugdo mental das
totalidades criativas pela remontagem dos momentos vivenciados em percursos propostos
conceitualmente, atravessados pelos participantes como sistemas integrais, de corpo inteiro.
Em fungdo deste aspecto, o recinto da instalagdo ¢, geralmente, teatralizado o que possibilita
sua continua reinvengdo e transforma as presencgas que o interpenetram exploratoriamente em
presencas cénicas.

Os criadores, utilizando-se de Instalagdes, procuram progressivamente criar relacdes
multidisciplinares entre recursos instrumentais das artes visuais, muitas vezes e cada vez
mais, incorporando novas tecnologias; nio so para a criagdo destes efeitos cénicos, como para
a exploragcdo de percepgdes desenvolvidas contemporaneamente. Assim, as instalagdes sdo
conjugadas a disciplinaridades tradicionais como Arquitetura, Estética, Antropologia,
Sociologia, Comunicagdo, Ecologia, Cinema e também outras, tendendo para a
imaterialidade, como Performance, Video-Arte e Arte Interativa via redes de comunicagio.
As ultimas importam saberes de novas técnicas e tecnologias audio-visuais e da Ciéncia da
Computagdo e criam, por simulacio, espacos virtuais de vivéncias “hiper-transdisciplinares”
(ROY ASCOTT)'™, refletindo na criagdo uma realidade impregnada de novas tecnologias:
espagos virgens de exploragdo. Na tentativa de vencer a mitificagdo gerada pelo
desconhecimento destas tecnologias, tornou-se necessario seu desnudamento pela
compreensdo de sua informatividade, da incorporagio dos seus fazeres, inclusive os criativos,
¢ mesmo sua banalizacdo pelo uso mais cotidiano.

A partir principalmente dos momentos finais do século vinte, influenciados por estes

movimentos de recontextualizagdo criativa na sociedade pos-industrial conjugados nas

120 Roy Ascoot ¢ um lider no campo da arte, tecnologia e pesquisa da consciéncia. Seus projetos telematicos
foram apresentados no em eventos como o Ars Eletronica, a Bienal de Veneza e Museu de Arte Moderna de
Paris. Seu trabalho tedrico € publicado em muitos idiomas. Diretor do CAiiA-STAR, na University of Wales
College, Newport e na Universidade de Plymouth, coordenando pesquisadores na Europa, Américas e Oriente.
(X' Web, Disponivel em: http://www.unb.br/vis/lvpa/xmantic/roy.htm).
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Instalagdes, os produtos criativos com direcionamento mercadoldgico de consumo ou servigo
incorporam a super-exposicao dos processos criativos mais autdnomos, passando a exigir um
entorno, uma conceitualizag@o mais visivel -uma Ambiéncia, termo agora invocado no sentido
do envolvimento de marca, produto e servico, aglutinando-os em conceitos unicos. A
introdugdo de Ambiéncias criativas de apoio na criagdo de produtos de design torna-se desde
entdo uma caracteristica contemporanea de conceitualizagdo que por si ja produz sinapses de
conhecimento. Denotam-se nestas praticas de Ambiéncias elementos de organizagio
iconografica com articulacdo hipertextual informados por recursos mididticos poOs-
vanguardistas carregados de significagdes.

Note-se que, da mesma forma que a informacdo produzida pelas midias de pos-
vanguarda ndo tem como fung@o resolver problemas de criagdo ou de apresentacdo, as
Ambiéncias de apoio, pelo contrdrio, apresentam muitas vezes outras faces de uma
problematica determinada, ampliando o espectro de um produto e agregando-lhe, por este
procedimento, valores conceituais e ndo ilustrativos. A propria problematizagio, se
apresentada nas suas multiplas facetas e assim explorada, mostra-se como um caminho de
saber necessario na criacdo e em produtos correlatos. O processo e estrutura criativos sdo
assim enfatizados e, neles, originalidade ndo se opde, mas € complementar a originariedade.
Se a cultura moderna buscou a énfase de um destes aspectos, por necessidade de um
inedetismo convocado pelas praticas da sociedade industrial, no momento pds-industrial é
impraticavel continuar ignorando o seu contraponto dialético, ou seu esgotamento conduziria
a estagnacgio, fechamento e morte dos sistemas de criagdo, autdnoma ou aplicada. Por meio da
articulacdo destas duas praticas criativas, moderna e pds-moderna, torna-se possivel o advento
de qualquer novidade, bem como daquelas mais comerciais. A metodologia de
desenvolvimento de um projeto de criagdo de produto centraliza-se, como conceito, na
realidade da Ambiéncia, partindo sempre de informag¢des colhidas em diversas camadas
relacionadas ao produto. Implantam-se, por meio de elementos conceituais, espagos virtuais
(mentais) ou atualizados por programas graficos, espagos construidos especificamente para o
acompanhamento do projeto ou ainda espacos da realidade circundante, em que sdo inseridos
os produtos.

O design de um objeto de consumo ¢ uma informagdo que atribui valores,
identificados pelo mercado e transformados em atributos fisicos do produto. J& nos
primérdios da Revolugdo Industrial, ressentimentos pela perda de qualidades estéticas e

operacionais dos produtos industrializados deram surgimento & movimentos como o Artes ¢
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Oficios (Arts & Crafts)'® que enxergavam na produgdo artistica um guia para a produgdo
industrial. Tais esfor¢os ganharam maturidade e sofreram uma profunda revolugdo com as
experiéncias feitas na Bauhaus'** no inicio do Século XX, praticamente definindo a atual
no¢do de produtor e produto criativo. Envolvendo conceituagdo, projetos, estudos de cores,
texturas e formas, o design de produtos de criagdo busca hoje configurar interfaces
informacionais de interagdo com o usuario, aqui muito presente, pois consumidor necessario
dos produtos que surgirdo da agfo criativa, sejam objetuais ou visuais. A a¢do do criador,
cujos produtos deverdo inserir-se em uma rede de consumo comercial, deve vir de encontro as
necessidades, aspiracdes e desejos dos seres humanos para quem ele deve direcionar sua
metodologia (user-centred design) configurando e determinando os produtos de sua agdo
criativa em trés ambitos: os das fungdes praticas, estéticas e simbdlicas. Para tanto, devem-se
desenvolver capacidades de conceitualizacdo que sejam externadas mediante codificagdes
desafiadoras e provocadoras de seus alvos de agdo em um mercado no qual as vivéncias
informacionais sofisticaram-se, exigindo que os valores conceituais agregados ao design
sejam consolidados nos produtos ofertados.

A Ambiéncia virtual permeia principalmente os universos da fotografia e do cinema,
da arquitetura e da publicidade, no sentido em que, utilizando-se do seu instrumental,
fundamenta nelas a espacialidade e a edificagdo de suas idéias, produzindo no lugar do
ambiente arquitetonico uma Ambiéncia conceitualizadora. Por meio dela garantem-se as
solucdes formais, funcionais e as necessidades de apresentagdo das informagdes conceituais

da marca e dos produtos e servigos. Constrdi-se por sintese por meio da conceituagio

2l 0 movimento Arts and Crafts no design emergiu do circulo Pre-Raphaclita iniciado por William Morris em
1861, quando fundou a firma de design Morris and Co em Londres. Ele recrutou Rossetti, Madox Brown e
Burne-Jones como artistas-designers e o principio chave era elevar o design ao nivel da arte. Também era
disponibilizar bom design para um publico o mais amplo possivel. Foi visto como um condutor para o design
moderno por A. Pevsner no seu livro “Pioneiros do design moderno”: William Morris & Walter Gropius
(Pioneers of Modern Design: William Morris to Walter Gropius) publicado primeiramente em 1936. Morris
enfatizou o design simples e funcional, sem o excesso de ornamento e imitagio do estilo tipico Vitoriano do
passado. Papéis de parede e tecidos eram baseados em motivos naturais, particularmente formas florais tratadas
como padrdes. Influencia fundamental no Estilo Liberty ¢ no Art Nouveau, bem como no posterior design
moderno. (Arts and Crafts Movement . Tate Glossary, tradugdo nossa. Disponivel em:

http://www. tate.org.uk/collections/glossary/definition.jsp?entryld=328)

22 Bauhaus - Escola revoluciondria de arte, arquitetura e design estabelecida pelo pioneiro arquiteto moderno
Walter Gropius em Weimar na Alemanha em 1919. Seu método de ensino redimensionou as relagdes
tradicionais entre professor e aluno, criando a idéia de uma comunidade de artistas trabalhando juntos. [...]. O
nome ¢ a combinacdo das palavras alemds para construgdo (bau) e causa (haus) e tinha a inten¢@o de evocar a
idéia de uma guilda, ou fraternidade, trabalhando para construir uma nova sociedade. Quando [...]. Em 1932
mudou-se para Berlin, e foi posteriormente fechada pelos nazistas. Professores incluiam Kandinsky, Klee,
Moholy-Nagy e Albers. Sua influencia foi imensa, especialmente nos USA onde Moholy-Nagy abriu a New
Bauhaus de Chicago em 1937. Em 1933 Albers emprestou seus métodos para o Black Mountain College na
Carolina do Norte e em 1950 para a Yale University. (Bauhaus. Tate Glossary, tradugdo nossa. Disponivel em:
http://www.tate.org.uk/collections/glossary/definition.jsp?entryld=328)
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antecipada do projeto e de sua ambientacdo no conceito, como no espago-tempo
cinematografico, transcendendo-se o conceito de espaco arquitetonico. A ambiéncia virtual
deve, portanto, ser compreendida como uma ferramenta de intervengdo multidisciplinar
poderosa para imprimir uma memdria na mente dos participantes, fornecendo simbolos,

ambiente mental.

5.2 Hipertexto e Hipertextualidade

E debrucado na borda da costa escarpada, em uma rede de linhas entrelagadas, sem temer a
vertigem e o vento, um viajante numa noite de inverno, olha para baixo na espessura das sombras,
sobre o tapete das folhas iluminadas pela lua, em torno de uma fossa vazia, distanciando-se de
Malbork, pergunta ele, ansioso por escutar o relato: Que historia aguarda, la embaixo, seu fim?
Italo Calvino

Na introdu¢do do presente trabalho, a hipertextualidade ¢ apresentada como
caracteristica nas areas de criagdo, potencializada pelas novas tecnologias de informacdo e
comunicag¢io e por coincidéncias em suas formas operacionais ndo lineares. Neste particular,
deve ser enfatizado ndo o aspecto ferramental do agenciamento tecnologico -dada a natural
efemeridade dos ciclos das tecnologias postos atualmente em aceleragio- mas as
conceituagdes que dai se implicam. Recuperam-se a seguir alguns destes aspectos conceituais
por meio de revisdo historica do conceito, segundo G. P. Landow'”, em Hipertexto: a

convergéncia da teoria critica e tecnologia:

Em S/Z, Roland Barthes descreve uma textualidade ideal que combina
precisamente com o que veio a ser chamado hypertexto computacional -
texto composto de blocos de palavras (ou imagens) ligados eletronicamente
por multiplos caminhos, chaves, ou trilhas em uma textualidade de abertura
terminal, perpetuamente inacabada descrita pelos termos “link, node,
network, Web , e path”: “neste texto ideal”, diz Barthes, as redes [réseaux]
sdo muitas e interagem, sem que qualquer delas seja capaz de suplantar as
demais; este texto ¢ uma galaxia de significantes, ndo uma estrutura de
significados; nfo tem um comego; € reversivel, temos acesso a ele por
diversas entradas, nenhumas das quais pode ser autoritariamente declarada a
principal; o cddigo mobilizado se estende tdo longe quanto os olhos podem
alcancar, ecles sdo indeterminados [...]; os sistemas de significados podem

' George P. Landow, o fundador e web master dos sites The Victorian, Postcolonial, and Cyberspace and
Hypertext, ¢ professor (PHD) de inglés e Histdria da Arte na Brown University (de 1999 a 2002 ele também
esteve na Shaw como Professor de Inglés e Cultura Digital na National University of Singapore. Seus livros
sobre hipertexto e cultura digital incluem Hypermedia and Literary Studies, publicado pelo MIT, em 1991 e The
Digital Word: Text-Based Computing in the Humanities (MIT, 1993), ambos editados com Paul Delany e
Hypertext: The Convergence of Contemporary Critical Theory and Technology (Hopkins UP, 1992), traduzido
para vérias linguas na Europa e Asia e como Hypertext in Hypertext (Hopkins UP, 1994), uma versdo eletronica
grandemente expandida, com textos originais de Derrida, revisdes, intervengdes de estudantes, e trabalhos por
outros autores. Em 1997, ele publicou uma revisdo, revista como Hypertext 2.0, ¢ Hypertext 3.0: New Media
and Critical Theory in an Era of Globalization. Editou também Hyper/Text/Theory pelo Hopkins UP em 1994.
(A Brief Biography, 2006). http://www.victorianweb.org/cv/gplbio.html)
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tomar o comando deste texto absolutamente plural, mas o seu nimero jamais
¢ fechado, baseado como ¢ na infinitude da linguagem (LANDOW, 1992,
p.01, tradugdo nossa).

Landow compara estas definicdes de Barthes a concepgdo de texto de Michel
Foucault, em Arqueologia do Conhecimento. Ali, Foucault define texto em termos de redes e
“links” e aponta que “as fronteiras de um livro jamais sdo claramente determinadas porque
sdo interpretadas em referéncia a outros livros, outros textos e outras sentengas: sdo nos de
uma rede [...] uma rede de referéncias” (LANDOW, 1992, p.01). Landow afirma que ambos
os autores descrevem o texto, o “mundo das letras e o poder das relagdes” cooptadas por eles

em termos do hipertexto computacional.

Hipertexto, um termo cunhado por Theodor H. Nelson'** nos anos 1960,

refere-se a2 uma forma de texto eletronico, uma tecnologia de informagéo e
um modo de publicagdo radicalmente novos. “Por hipertexto”, Nelson
explica, “eu quero dizer escrita ndo seqiiencial — texto que se desenvolve em
forma de arvore, e proporciona ao leitor chances de melhor leitura e uma tela
interativa. Como concebido popularmente, isto ¢ uma série de blocos de
texto conectados por ligagdes que oferecem ao leitor diferentes caminhos
(LANDOW, 1992, p.01 tradugio e nota de referéncia nossas).

Segundo Landow (1992, p.01), o termo hipermidia simplesmente estende a nogédo de
hipertexto, incluindo informacdo visual, sons, animag¢des ¢ outras formas de dados. Partindo
do pressuposto de que hipertexto ligue uma passagem de discurso verbal a imagens, mapas,
diagramas e sons com a mesma facilidade que em relagdo a outras passagens verbais,
Landow expande a nogdo de texto para além do &mbito meramente verbal - e ndo distingue os
sentidos. Conclui pela op¢do denominativa extensiva, hipertexto em referéncia também a

informagdes ndo verbais, visuais - qualificadas como multilineares ¢ multi-sequenciais- e as

"> Em 1965 Theodor H. Nelson (Universidade de Brown) denomina, em seu trabalho “A File Structure for the
Complex, the Changing and the Indeterminate” , os termos "hipertexto" e "hipermedia" conceitos que depois
desenvolvera em sua obra “Literary Machines”. Com "hipertexto" se denomina um modo diferente de ler e
escrever factivel gragas aos desenvolvimentos da tecnologia da informagdo. Este novo e especifico tipo de texto
eletronico consiste em uma série de blocos de texto (verbais e nido verbais) conectados entre si por nexos
eletronicos que formam diferentes itinerarios ou trajetos de leitura para o usuario. Um exemplo reconhecido de
aplicagdo do hipertexto sdo as redes de informagio locais ou internacionais como Internet. Nelson criou também
o projeto Xanadu que consiste em uma imensa rede de informagéo, acessivel em tempo real, que conteria todos
os tesouros literarios e cientificos do mundo. Estes novos processos de registro e difusdo da informagdo que
permite o hipertexto sdo a realizacdo das profecias de Vannevar Bush (Hipertexto: Historia. s/d).
www.javeriana.edu.co/Facultades/C_Sociales/Facultad/sociales_virtual/publicaciones/arena/nelson.htm



156

relagdes estabelecidas pelo sistema eletronico e suas novas regras. Usa hipertexto e
hipermidia de maneira intercambiante.

Neste sentido, a presente pesquisa trabalha a conceituagio de hipertexto, sua utilizagio
extensiva pelas midias pds-vanguardistas e a interconectividade entre estas, entre discursos e
produtos de criagdo contemporaneos. Definido como um modo (método) de interagir com
textos, e nao s6 como uma ferramenta de processamento, o hipertexto induz associativamente
e intuitivamente a interligacdo das informagdes. Centra-se no leitor que se movimenta pela
textualidade por meio de saltos hipertextuais, com papel organizador ativo, transformando-o
em co-autor daquilo com o que interage.

Deve-se aqui enfocar ainda outra conseqiiéncia do método: Landow cita Ted
Nelson'?, autor do termo hipertexto na década 1960. Na defini¢do raiz, atribuida ao termo por
Nelson, encontra-se seu sentido como inaugurante de um estilo associativo e ndo linear de
novas formas de ler e escrever'”® que, em ultima instancia, rompe com as fronteiras entre
originais e derivados como sonhado por Benjamin. Esta dissolug¢do, embora sabidamente
utdpica em sua completude, é, de maneira ideal, um objetivo a ser buscado nas areas que
envolvem criaco.

O levantamento hipotético, na sistematizacdo da logica da descoberta (GONZALEZ,
2000), embora ndo a mencione, condiciona também a necessaria cumplicidade entre os
individuos envolvidos nos processos psico-cognitivos e comunicacionais. As mentes do
criador, ou mais genericamente, do produtor de qualquer tipo de informacéo e do seu receptor
devem estar na mesma freqii€ncia vibratdria, comparando o processo as transmissdes
mecanicas de informacgfo: sem esta condi¢do, ndo ha informagdo significativa, ndo ha
comunica¢do, ndo ha conhecimento:

A hipdtese de Peirce, fundamental para o entendimento de sua logica da
descoberta, ¢ que a mente, motivada pelo desconforto da surpresa e da
duvida, iniciard uma busca de novos habitos ou conjunto de crengas que

10 projeto Xanadu, no qual Nelson tem se empenhado nos ultimos anos, embora bastante controvertido, ja
pressupde que o conceito de hipertexto foi usado de maneira superficial, e indica uma radicalizagdo que supere
os limites da rede mundial de computadores. Na pagina oficial do projeto, na rede mundial de computadores é
declarada a sua missdo: “Desde 1960, nos temos brigado por um mundo de documentos eletronicos profundos —
com intercomparagdes lado a lado e menor conflito no uso e reproducdo de publicagdes amparadas pelo direito
de autor. “Nds temos uma estrutura exata e simples. O modelo Xanadu oferece gerenciamento de versio
automatico e possibilita gerenciamento por meio de conexdes profundas. Hoje o ““software” simula o papel. “A
rede mundial (World Wide Web), outra imita¢do de papel, trivializou nosso modelo de hipertexto original com
“links” de mao tinica e sem gerenciamento de versdes ou conteudos” (PROJECT XANADU MISSION
STATEMENT: DEEP INTERCONNECTION, INTERCOMPARISON AND RE-USE, 2005. Disponivel em:
http://xanadu.com/index.html, tradugio nossa.

126 : . . . .
" Ler e Escrever aqui podem ser lidos extensivamente, para abordar o conceito de criar.
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permitam a elimina¢@o, em especial, daquelas diividas que a tornam instavel.
Tal busca apenas sera interrompida quando essas novas crengas forem
estabelecidas e os fatos surpreendentes ou andmalos puderem ser vistos nao
problematicos, triviais ou como “algo que se poderia esperar”.
(GONZALEZ, 2000, p.252)

A configuragio da informag@o de forma hipertextual abre espago, neste sentido, para
outra definicdo necessaria ja ensejada nas citagdes de Barthes e Foucault, mas merecedora de
melhor focalizacdo: Barthes condiciona a efetividade do hipertexto a existéncia de multiplas
redes interagentes igualmente significativas e com acessos por diversas entradas. Foucault usa
o conceito para definir texto como rede, sem fronteiras determinadas, referenciado em
cruzamentos de nés. O desenvolvimento dos sistemas de redes mundiais de informagdo vem
instrumentalizando a necessidade de compartilhamento como condi¢do atual de producdo e
utilizagdo da informagdo e divisdo de conhecimento:

A idéia elementar de rede ¢ bem simples e antecede a utilizacdo efetiva das
tecnologias de informatica. Trata-se de uma articulagio entre diversas
unidades que, através de certas ligagdes, trocam elementos entre si,
fortalecendo-se reciprocamente, € podem se multiplicar em novas unidades,
as quais, por sua vez, fortalecem todo o conjunto a medida que sdo
fortalecidas por ele, permitindo-lhe expandir-se em novas unidades ou
manter o equilibrio sustentavel. Cada n6 da rede representa uma unidade, e
cada fio um canal por onde essas unidades se articulam através de diversos
fluxos. Um principio basico dessa nocdo de rede ¢ a possibilidade de
funcionamento com um sistema aberto que se auto-reproduz, que realiza
suas proprias necessidades na mesma medida em que gera um novo ciclo de
demandas. (SANTOS, 2002, p.104 - 105).

Santos refere-se as redes como fundamentais para a “difusdo da informagdo e sua
reflexdo”, bem como para a “formagdo da cidadania” (SANTOS, 2002 p.104). Na condi¢go
pds-moderna, de acordo com Santos, os sujeitos “-que ndo tém uma identidade fixa, essencial
ou permanente, ja que estdo sujeitos a formagdes e transformagdes continuas em relagdo as
formas em que os sistemas culturais os condicionam” (2002, p.104)- inserem-se em redes cujo
conhecimento se constroi a partir de relagdes sociais iniciadas nio linearmente. A ndo
linearidade representada pela ligacdo nodal das unidades é que torna possiveis a multiplicagao
e simultaneidade dos fluxos informacionais, a sua extensividade e intensividade, a
diversidade, a integralidade, a realimentagfo, o fluxo de valor, o fluxo de informag8o, o fluxo
de matérias e a agregacdo, descritas por Santos (2002, p.105):

Assim, utilizando como referéncia a obra de Mance (1999), A revolucdo das
redes, apontamos as propriedades de intensividade e extensividade que
permitem a articulagdo na rede. Intensividade no sentido de que cada
unidade da rede venha a atingir e envolver qualitativamente um maior
nimero de pessoas. Extensividade no sentido de expansdo da rede para
outros territdrios, colaborando para o surgimento de novas unidades e para o
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desenvolvimento destas, ampliando a abrangéncia da rede e fortalecendo o
seu conjunto.

Entretanto, os principios de diversidade, integralidade, realimentagio, fluxo
de valor, fluxo de informagdo, fluxo de matérias e agregacdo fazem a rede
crescer de modo produtivo. (SANTOS, 2002, p.104-105)

A capacidade de integragdo criativa e produtiva de uma rede ¢é diretamente
proporcional a sua capacidade de conexdo da diversidade dos tipos de cooperacdo e
colaboracdo entre individuos, grupos e a¢des dentro dela “ampliando-a como tal e expandindo
o conjunto de suas agdes em um circulo virtuoso” (SANTOS, 2002, p.105). Por meio deste
movimento, um crescimento significativo do nmimero de pessoas envolvidas multiplica
também a sua atuacdo sobre os objetos, fazendo “brotar novas unidades que, por sua vez,
realimentam o conjunto da rede na medida em que introduzem diversidades que perpassam os
fluxos do conjunto e possibilitando novas transformagdes de cada unidade em particular e da
rede como um todo”. (SANTOS, 2002, p.105).

Este circulo virtuoso traduz o processo de producdo de conhecimento nas areas
relacionadas a criagdo; tem sido sempre, mas especialmente no contemporaneo, com a
expansio da rede mundial, a forma privilegiada de interven¢fo criativa nos contetidos das
informagdes relacionando-as em processos de trabalho intelectual compactuado em que os
sistemas informacionais do criador, de suas producdes e dos receptores se entrecruzam. Novas
hipéteses, levantadas em qualquer um dos sistemas ddo ocorréncia a mudangas contextuais e
atingem extensivamente os outros sistemas. Nas especificidades destes contextos ocorrem as
interagcdes comunicativas que eliminam, na sua forma mais idealista, as fronteiras entre o
criador (emissor da informag?o) e seus interagentes (o0 que seria antes denominado, receptor).

Toda representacdo € relacionada por seu espectador - ou melhor, por seus
espectadores histdricos e sucessivos - a enunciados ideoldgicos, culturais,
em todo caso simbolicos, sem os quais ela ndo tem sentido (AUMONT,
1995, p.243).

A interacdo dos receptores acontece, muitas vezes, ndo programaticamente ou,
aperceptivamente, alcangando todo um conjunto social (BENJAMIN 2005). Para além destes
momentos de aprendizado aperceptivo, entretanto, os discursos hipertextuais, com seus
limites, zonas de siléncio, etc., obedecem a regras sistémicas apresentadas nas formas
sintaticas, semanticas e paradigmaticas. O que €, de maneira geral, aceito como cataliza¢do
inata de potenciais do acaso pelos sistemas deve, nesta perspectiva do discurso criativo
construido, ser analisado como aprendizado e desenvolvimento de uma habilidade de criar

relagdes de hipertextualidade entre topicos aparentemente distintos.
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Os novos procedimentos metodologicos, advindos de olhares trans-diciplinarizantes e
potencializados pelos meios tecnologicos, criam uma rede de possibilidades inéditas de
tratamento do codigo de comunicacdo no qual estdo sistematizados dados ainda ndo
disseminados e reconhecidos como informagdo. Ampliam o escopo do levantamento de
hipéteses, regulado metodologicamente por hipertextualidade, disponibilizado em redes que
implicam em imediatez e mobilidade de acesso, todos condicionantes de uma forma
determinada de criatividade -movimentos de reflexdo e de exploragdo das possibilidades e da
capacidade comunicativa dos sistemas ¢ de seus usuarios.

Capacidades ou inteligéncias distintas agenciadas naturalmente devem ser trabalhadas
a partir do seu reconhecimento e/ou de um saber programatico: os criadores apreendem a usar
os novos momentos de abertura e fechamento dos sistemas de codigos ou linguagens
utilizados aproveitando-se deste movimento para introduzir hipertextualmente relacdes
inusitadas entre elementos do sistema.

Wim Wenders, criador de classicos poés-modernos como Asas do Desejo, entrevistado
no documentario sobre o olhar, Janela da Alma, de Jodo Jardim e Walter Carvalho, conta que
se interessou pelas questdes relacionadas a visdo por uma intensa relagdo afetiva que tinha
com uma tia cega. Por tanto gostar dela, quando menino exercitava-se constantemente
fechando os olhos e caminhando por diversas situagdes “cegamente”, tentando perceber como
um cego o faria. Sem dar-se conta, 0 que acontecia neste jogo amoroso era um exercicio
ingénuo, que ndo se restringia a0 momento de agugamento da percep¢do do caminhar
cegamente, mas estendia-se quando, posteriormente, de olhos abertos, via. A oposi¢do cria um
afinamento do olhar, verificada ao longo do tempo em inimeras historias semelhantes do
anedotario dos criadores.

Em outro momento do depoimento, Wenders lembra que tendo sempre usado 6culos,
aos trinta anos tentou usar lentes de contato, mas acabou desistindo delas pois “via demais”,
sentindo necessidade da habitual moldura, da armag@o dos oculos, que habitualmente
enquadrava seu olhar. Somados os dois momentos de sua narrativa, se no primeiro ele se
refere & maneira pela qual desenvolveu uma percepcdo, momento de expansdo das suas
capacidades, no segundo, indica a consciéncia da necessidade de um limite de
enquadramento, de coer¢do da visdo, para a sua transformagdo em linguagem.

O mesmo acontece com Agnés Varda, outra entrevistada do documentério. Referindo-
se a sua condigdo amorosa de diretora, filmando o marido que sabia estar & morte, constrdi um
efeito visual inovador, de close-up extremo da cdmara, na qual o retratado é visto em detalhes

de aproximagdo microscopica e com temporalidade dilatada por meio da qual a camara
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percorre uma area de pele: uma tentativa de penetrar tempo e espago e romper com o limite
que se impusera pela condi¢do humana.

O que se pode verificar dos dois depoimentos € que ambos iniciam sua abertura
perceptiva a partir de eventos afetivos, assim como acontece a outros entrevistados do
documentario. A transformagdo destes eventos em produto de criacdo, entretanto, acontece
pela sua transmutacdo em linguagem. Para isto € necessaria uma modelizagdo ou codificag@o,
cujo conhecimento de programacio seja dividido com os receptores da informacdo a quem a
comunicag¢do serd enderecada.

A transmutagdo modelizada por Varda, na seqiiéncia em que pequenas variagdes nos
fotogramas indicam um passear pela pele do fotografado ¢ paradigmatica desta teorizagdo. A
sensacdo de expansdo, relaxamento e vagueza temporal na relagdo espago-temporal € criada
como resultado ritmico da narrativa e traduz o desejo de apreensdo da vida que se esvai e a
impoténcia da diretora. O reconhecimento desta temporalidade dilatada se da na sintese
mental, abstrata, do cruzamento do tempo intrinseco a imagem, com o tempo de leitura dos
receptores. E criado a partir destes cruzamentos um tempo intersticial, sintético, que Licia
Santaella e Winfried Noth (SANTAELA e NOTH, 1998) definem em Imagem como légico.

As imagens que se encontram nas diversas midias veiculadoras pos-vanguardistas sdo
assim imagens indiciais da realidade, implicando-se nelas, conjuntamente, o entendimento da
norma empregada para a transmissdo da informagdo e para o seu reconhecimento e sua
interpretacdo a partir dos codigos de representagdo. Como acontece quando se encontram
documentos de civilizagdes antigas, a decifragéo do seu contetido depende do aprendizado das
convengdes que criaram suas formas de representag@o. Dividir o saber da convencionalidade
da imagem, de sua génese e¢ conseqiiente maneira de produgdo e emprego ¢ a condigdo

necessaria para a sua compreensdo e utilizacdo consciente.

5.3 Hipertextualidade em Cria¢do Contemporénea

Eu poderia viver recluso numa casca de noz e me considerar rei do espaco infinito
William Shakespeare

As praticas de ressignificagdo de informag@o imagética transformadas em
procedimentos metodoldgicos continuos, por meio de técnicas de reprodutibilidade cada vez
mais precisas, geram uma movimentacdo de discursos que ligados pela hipertextualidade
produzem uma cultura cujas principais caracteristicas sdo a mobilidade e a flexibilidade

conceituais. A hipertextualidade propiciada pela proliferagdo de recursos criativos, de novas
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linguagens e de meios de comunicacdo e hibridizacdo destes sistemas prioriza
consequentemente a interconectividade.

O proprio documentario de Jardim e Carvalho, construido sobre este principio de
articulagdo hipertextual, pode exemplificar a conceituacdo: iniciando-se com sons de agua
corrente, seguidos da imagem de um acender de fogo prometeico a partir do canto esquerdo
da tela que, para quem conhece a metafora - e para quem ndo conhece também - prepara um
espago mental determinado pela fusdo conceitual dupla no universo intimo do espectador.
Sobrepdem-se aos sons de forma sistematica recortes e fragmentos que se constituirio em
ensaio cinematografico sobre o olhar ¢ o ver.

Articulada desta maneira fragmentdria a montagem de sons e imagens,
intencionalmente descoordenados, € sobreposta pelas interferéncias de produtores de imagens,
literatos e poetas: tradutores que conceituam os recortes visuais ¢ tecem os fios de ligagdo
entre as informagdes. A conceitualizagdo complementa, da sentido e amarragdo ao discurso
filmico. Ao espectador cabera, entretanto, reunir mentalmente os fragmentos e construir seus
significados a partir desta remontagem “domando as forcas cegas do mundo” ao percebé-las
por meio da visdo da alma, atribuidora de significados.

Clarifica-se a citagdo de Leonardo da Vinci no titulo que nomeia o documentario, 0S
olhos séo a janela da alma e o espelho do mundo: “A realidade real ndo existe, na verdade, ¢
sempre um olhar, ndo é?...um olhar condicionado [...] cada experiéncia de olhar é um
limite”... diz, captado por um cdmara estatica, Paulo Cezar Lopes, professor de literatura,
portador de limitagdes da visdo organica, mas especialista em olhar. Antdnio Cicero, em outro
momento, coloca mais uma peca do quebra-cabeca textual: “Se o olho € a janela da alma, o
que olha ndo ¢ o olho, mas vocé tem que olhar através dele com outro olho”.

O diretor Jodo Jardim ao narrar a construgdo do ensaio identifica o método
fragmentario de simulago utilizado na montagem:

O material estava completamente decupado. As 36 horas de filme foram
transcritas em seis grossos volumes, palavra por palavra. Primeiro, tentamos
fazer um roteiro do filme a partir desse material. Editamos o roteiro em trés
dias. Nada funcionava, parecia uma conversa de bébado. Decidimos entdo
que deveriamos partir para explorar o material na ilha de edigdo, tentando
diferentes combinagdes de entrevistados e assuntos. O trabalho foi todo feito
em cima de tentativa e erro. Tudo que tentamos fazer objetivamente ndo
ficava bom. O melhor surgia sempre das combinagdes mais subjetivas de
depoimentos. Ao final do processo, algumas interrup¢des de varios dias
foram necessarias para, com algum distanciamento, chegarmos ao corte atual
(entrevista de Jodo Jardim a Alessandro Giannini, 2006).
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As caracteristicas das vanguardas sdo aqui e em outros exemplos contemporaneos de
produtos advindos da agfio criativa, globalmente revistas por um pds-vanguardismo focado
em novos procedimentos de articulagdo da informagdo, apresentado no subcapitulo Fotografia
e Cinema. Estes criam, para as questdes propostas por nosso tempo, desdobramentos nas
solugdes vanguardistas do século XX, como afirma Patrik Schumacher'?’, arquiteto e designer
alemdo, comentando este aspecto em entrevista para a Vitruvius:

Na verdade, eu estou muito interessado na questdo da vanguarda.[...] Um
aspecto da bancarrota total da arte € o fato dela trabalhar com a nogdo de “A”
vanguarda'®®, com a ilusdo de que existe somente uma vaga, um lugar de
proeminéncia a ser ocupado. Isto parece uma limitagdo fetichista e arbitraria
daquilo que os valores culturais, daquilo que a cultura, poderiam ser; supondo
que deva existir uma hierarquia e “A” vanguarda . No entanto, a tentacdo de
buscar “A” vanguarda tem sido um fato tdo proeminente e penetrante na vida
cultural do século XX, que deve existir alguma racionalizag@o por tras disto
(Schumacher, 2000).

Na busca de encontrar novas formas de representacdo do invisivel, do imaterial e de
atualizacdo das virtualidades espaciais, os criadores atuam em zonas fronteiricas ao real
propondo formalizagdes sistematizadas que traduzem as novas concepgdes de espacialidade e

temporalidade do homem do século XXI'*’

. Um experimentalismo aparentemente irracional
das informagdes propde um ainda nio-visto, mas territorializado na experiéncia da alteridade
margeante dos universos de seus fruidores. Transdisciplinar, este experimentalismo faz uso
dos diversos codigos lingiiisticos e de suportes variados em nos hipertextuais, transitorios nos
arranjos tematicos e nas organizagdes espaciais e sociais que deles emergem.

Implica-se, portanto, a relocagdo de varios conceitos, sempre com énfase na
hibridizagdo, termo usado a exaustdo neste momento histérico. Visto como conjunto textual,
obra interativa -criador/criagdo, fruicdo/fruidores- oferece interpretagdo que se propde como

uma entre tantas ¢ ndo como a verdadeira (ja que alcancar o verdadeiro ¢ impossivel, como

demonstrado pela experiéncia moderna do século XX). O desvio do significado para o

2" Diretor do escritério de Zaha Hadid e co-autor de inumeros projetos com esta arquiteta iraquiana radicada em
Londres. E um dos coordenadores do curso de pos-graduacio de Arquitetura “DRL/Design Research
Laboratory” (Laboratorio de Pesquisa em Projeto) da Architectural Association School of Architecture em
Londres. Estudou Filosofia e Arquitetura em Bonn, Stuttgart ¢ Londres. E Professor visitante das Universidades
de Kingston, Columbia, Harvard, Linz e Illinois. Suas publicagdes recentes incluem Ubiquitous Urbanism,
publicado pela Universidade de Columbia; Architecture of Movement, publicado pela revista Arch +; Productive
Patterns — Restructuring Architecture, publicado pelo Architect’s Bulletin e Arbeit, Spiel und Anarchie,
publicado pelo Work & Culture.

' 0 termo “Vanguarda Artistica” designa um grupo auto-consciente, programaticamente empenhado na
renovagao sistematica dos procedimentos estéticos. (RISERIO, 1995.)

' Em nome da liberdade expressiva, inaugurada pelos movimentos contra-culturais dos anos 1960, o processo
iniciado pela desequilibragdo nos sistemas culturais do ocidente, a partir da década de 1970, atinge
progressivamente as culturas orientais no final do século XX, criando uma reorganizago global irreversivel.
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significante (0 meio ¢ a mensagem de McLuhan'*"), inclui a interpretagdo atribuidora de
significado e a necessaria interpelacdo de novas formas de sensibilidade. O conjunto substitui
o conceito moderno de autonomia da arte como elemento cultural da superestrutura destinado
ao culto, que penetra o cotidiano para ocupar a vaga deixada pela faléncia das formas
tradicionais na produc@o cultural e cientifica. Se a relagdo significado-significante pode ser
infinitamente separada e reunida em novas combinagdes, a percepcdo deste entrelagamento de
sistemas transfere o eixo dos estudos de comunicagdo para o contexto da interacdo
comunicacional.

McLuhan, como Benjamin, afirma que a mensagem de qualquer meio ou tecnologia,
com a mudanga de escala, cadéncia ou padréo -introduzidos por esse meio ou tecnologia nas
coisas humanas- produz uma acdo reciproca entre a técnica ¢ a sensibilidade. Visto que tal
reciprocidade de acdo dos meios e das tecnologias como extensdes do homem desempenha
um papel relevante no ambiente e na vida, pois da ensejo a novos habitos perceptivos, é na
estética que as formas representacionais destas mudancgas se engendram em mutua fecundag@o
entre arte ¢ técnica. Ai, mesmo a condi¢cdo primeira de realidade ¢ reestruturada pelas
linguagens na medida em a realidade ndo pode prescindir de sua representagdo formal para se
fazer conhecer.

Contemporanecamente, estas verificagdes encontram eco no desconstrutivisvo de
filésofos pés-modernos (termo a ser utilizado com cuidado), como Jaques Derrida'®!, que
demonstra ser arbitraria, subjetiva e convencional, a relagdo entre significado e significante,

entre o conceito € a imagem, nfo existindo conexdo necessaria, mas sim descritiva entre os

A contribuicdo de McLuhan's ao campo dos estudos da comunicagdo foi amplamente aclamada pelos padrdes
populares, enquanto simultaneamente desqualificada nos circulos académicos. De acordo com Rogers, “Durante
sua vida McLuhan fez mais que qualquer outro individuo para criar interesse do grande publico em estudos da
comunicagdo” (p. 489) [...] McLuhan foi um mestre de aforismos e como Heideger, ele adorava jogos de
palavras. O titulo do seu “best-seller” The Medium is the Massage ndo ¢ excecdo. Talvez ele estivesse fazendo
um pronunciamento sobre a forma que a media nos massageia ou nos golpeia, ou talvez ele estivesse fazendo
um trocadilho sobre a nova “era da massa”. Em qualquer dos casos a noc¢do enfatizada é que a mensagem ¢
grandemente impactada pelo sistema de transmissdo. Alguns iriam entender suas posi¢des como sendo
fundamentais no determinismo da media. Se o conteudo ¢ obliterado pelo canal, “o que” nds dizemos ¢ de
pequena importancia-somente “como” nds escolhemos para comunica-lo. A crenga de McLuhan no
determinismo tecnoldgico € obvia pela sua frase, “nds formatamos nossas ferramentas e elas em retorno nos
formatam” (Comunication and Arts School. Regent University, tradugdo nossa ).
http://www.regent.edu/acad/schcom/rojc/mdic/mcluhan.html

B! Nascido na Argélia, o filésofo francés Jacques Derrida tem tido um impacto enorme na vida intelectual
mundial. Tanto que seu trabalho tem sido o objeto, total ou parcialmente, de mais de 400 livros. Somente nas
areas de filosofia e critica literaria, Derrida foi citado mais de 14.000 vezes em artigos de jornal nos ultimos 17
anos. Ele foi recentemente retratado em uma histéria no “The New York Times”. Mais de 500 dissertagdes nos
EUA, Inglaterra e Canada trataram dele e de seus escritos como objetos primeiros. Ele tornou-se proeminente na
América com a sua aproximagdo critica ou metodologia, ou filosofia da desconstrugdo, e ¢ esta linha de
pensamento que continua a identifica-lo (RAWLINGS 1999, Stanford University UR, tradugdo nossa).
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dois. Citado a seguir pelo psicélogo Michael Vannoy Adams'*? (ADAMS, apud RUBEDO,
s/d, p.05), Derrida atribui a ligacdo dos conceitos a um habito ocidental de relacionar por
oposicdo. O filosofo remete também as constatacdes do cientista Antonio Damasio (2000)
quando afirma que a palavra imagem, verdadeiramente ndo se restringe ao seu sentido visual:

Dentre as oposi¢des que Derrida desconstroi, talvez a mais importante seja a
oposi¢do entre significado e significante — ou seja, entre o “conceito” e a
“imagem”. (Definir o significante mais ou menos exclusivamente como uma
imagem-acustica, como tende a fazé-lo Ferdinand de Saussure, ¢ adotar uma
perspectiva lingiiistica insustentavelmente restritiva, ao invés de uma
perspectiva semiotica apropriadamente compreensivel. Ha tantas variedades
de imagens quanto de veiculos sensoriais. Como diz William Blake, “Cinco
janelas iluminam o homem na caverna.” Além das imagens-acusticas, ha
imagens-visuais, imagens-gustativas, imagens-tatéis ¢ imagens-odorificas —
dai a preferéncia pela palavra imagem, que ndo privilegia nenhum dos
sentidos.) Para Derrida, o motivo da oposigéo significado/significante ser tdo
importante, reside no fato de que ¢ esta precisamente a oposi¢do que serviu
como justificativa logica (ou epistemoldgica) para todas as outras oposi¢des
que o ocidente empregou a fim de categorizar os fendmenos. Assim, para
desconstruir eventualmente essas outras oposi¢des, Derrida tem que primeiro
desconstruir a oposigao significado/significante. Ele argumenta que a relagdo
entre o significado e o significante, entre o conceito ¢ a imagem, ¢ uma
relagdo arbitraria (ou convencional). Nao h4a uma conexdo necessaria, isto &,
entre o significado e o significante; ela ¢ uma conexdo puramente descritiva.
Nao had razdo objetiva, transcendentalmente valida, para relacionar um
significante particular a um significado particular, e assim sujeitar um ao
outro e declarar que este significado, em lugar daquele significado, ¢ o que o
significante “quer dizer” num caso especifico (ADAMS, p.05).

Adams, especializado em psicologia imaginal'®® afirma, sequencialmente, que

“reduzir o significante a um significado e declarar que ¢ isto que o significante significa, ¢

2 Michael Vannoy Adams é um analista Jungiano internacionalmente proeminente na pratica da psicoterapia
em New York City. Adams é também um membro ativo da Associa¢do Psicanalitica Jungiana. Professor clinico
associado no programa de Pos-Doutorado em Psicoterapia e Psicanalise da Universidade de New York e um
membro da faculdade no “Object Relations Institute” para Psicoterapia e Psicanalise na “New School
University”, onde ele foi anteriormente reitor associado. Adams tem sido professor convidado na Inglaterra e
palestrante na Fulbright da India. Recebeu dois prémios Gradiva da Associagio Nacional para o
Desenvolvimento da Psicanalise. Ele ¢ membro do Projeto Metamorfoses da Imaginag¢do que conduz pesquisas
em imagens de transformagdo (ADAMS 2005, traducdo nossa).

133 Psicologia Imaginal ¢ uma orientagdo distinta na Disciplina da Psicologia, que reclama o espirito como a
primeira preocupagdo da psicologia. O espirito se expressa por meio de imagens. O cuidado do espirito pede que
prestemos especial atencdo as imagens que em nods habitam. Esta orientacdo na psicologia tem suas raizes nas
primeiras praticas de transformagdo que estdo no centro de muitas tradi¢des espirituais e das artes criativas. A
Psicologia Imaginal redescobre e retraga este veio de ouro por meio de suas antigas e modernas manifestagdes de
maneiras relevantes para nossas vidas contemporaneamente, tornando possivel a emergéncia de uma psicologia
pdés-moderna. Tal psicologia pos-moderna ajuda a ressacralizar e encantar novamente a experiéncia humana
depois da traumatica secularizagdo do periodo moderno. A Psicologia Imaginal se desenha nos seguintes
dominios de conhecimento: Tradigdes espirituais, Praticas Somaticas, Artes Criativas, Mitologia, Sabedoria
Indigena, Imaginagdo Literaria e Poética, Ecologia Profunda, e Critica Social. (Institute of Imaginal Studes,
2005, Imaginal Psychology, tradugio nossa) http://www.imaginalinstitute.com/FellowDavidMiller.htm
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privilegiar o significado em detrimento do significante”. (ADAMS, p.05). Segundo Adams,
Derrida, parafraseando Peirce, concede que todo significado encontra-se também na posi¢éo

de significante e que o processo de significacdo € uma regressao infinita:

e

No jargdo semidtico que Peirce inventou, o significante € o “signo”, o
significado, o “interpretante.” Peirce diz que o signo ¢ uma representagao.
Representa alguma coisa para alguém “em alguns aspectos ou capacidades.”
O signo “fala a alguém, isto ¢, cria, na mente daquela pessoa, um
equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido.” (Porque ndo poderia
criar na mente daquela pessoa um signo menos desenvolvido, Peirce ndo diz,
embora esta também seja, certamente, uma possibilidade.) “Aquele signo
que ele cria,” diz Peirce, “chamo de interpretante do primeiro signo.” Nio sé
por definicdo, mas também de fato, o interpretante ¢ um signo que alguém
emprega para interpretar outro signo (o significado ¢ um significante que
alguém emprega para interpretar outro significante). Mas se todo
interpretante ¢ um signo, se todo significado ¢ (ou ocupa a posi¢do de) um
significante, entdo, na verdade, tudo que resta é uma série de signos ou
significantes — que regressa até o infinito. Peirce reconhece que o processo
de significagdo € logicamente ilimitavel (o unico jeito de limita-lo seria por
meio de um ato de fechamento, que interrompesse arbitrariamente o
processo; e a unica justificativa para um tal ato, seria puramente de um
expediente pragmatico): ‘“Portanto temos aqui uma regressdo infinita.
Finalmente o interpretante ndo é nada mais que outra representagcdo” — quer
dizer, outro signo — “ec como uma representagdo, tem mais uma vez seu
interpretante (ADAMS, p.05).

Se as visdes calcadas nestas camadas de significacdo e ressignificacdo de
interpretantes sdo, portanto, culturais e influenciadas pelo mundo circundante - muitas vezes
até mais decisivamente do que por fisiologia, biologia ou ldgica - vé-se o que é imposto, dado
pela cultura na qual se esta inserido em todos os niveis correspondentes as camadas das
inser¢des signicas. As inser¢des, por sua vez, dependem diretamente da apreensio dos
cddigos de interpretagdo, construgdo e novamente, interpretagdo, reiniciando ad infinitum os

ciclos responsaveis pelo instrumental e pelos limites construtivo-interpretativos dos signos.
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6. A REDE MUNDIAL DE COMPUTADORES: BANCO DE DADOS
SEMPRE ACESSIVEL PARA AMPLIACAO DE REPERTORIOS

Toda linguagem é um alfabeto de simbolos cujo exercicio pressupde um passado que 0s
interlocutores compartem
Jorge Luis Borges

Visto em Cadernos de artistas, Arte Conceitual e Ambiéncias, e ao contrario do que se
propagou pelos mitos da inspiragdo, ¢ comum em atividades ligadas a criagdo, como em
qualquer area de atuagf@o profissional, a manuten¢do de acervos privados de informagdes
colhidas na area especifica de cada criador, de areas correlatas que podem agregar valores ou
simplesmente de anotagdes aparentemente esparsas, mas que, para o criador fagam sentido a
partir de suas contextualiza¢des pessoais. Esses acervos sdo os bancos de dados do criador. A
rede mundial de computadores ligados on line proporciona aos que com eles interagem -
depositando e/ou buscando referéncias de apoio aos atos criativos- visibilidade das projecdes
dos processos mentais envolvidos nas situa¢des criativas de que resultam, seja como

instrumental ou como construtora de conceitos.

\

Os resultados combinam a intencionalidade dos criadores a cumplicidade dos
interlocutores dos produtos gerados, o que ndo significa, entretanto, que suas visdes devam
ser necessariamente comuns, mas sim complementares, razio pela qual o parénteses da
citacdo de Marques a seguir se insere na defesa do estudo dos ensaios de virtualizagcdo dos

cadernos de artista:

Supor uma natureza comum e universal entre os homens ndo significa dizer,
entretanto, que ndo existam diferentes espécies de homens e que seus
propositos ndo sejam também diversos. Dissemos que estamos supondo
uma natureza humana comum e universal entre o artista e o restante de nos,
querendo significar com isso que ambos sdo possuidores das mesmas
faculdades, e que a obra de arte ¢ um processo que guarda, ou melhor, exibe
tracos de uma agdo mental ¢ logo, que pode ser compreendida. O que
significa, também, por outro lado, entender a obra de arte como uma espécie
de mente ou semiose —algo que ndo se coaduna com a expressdo de um
“olhar inocente” e descompromissado, mas que ¢ (um resultado de) um
processo com tendéncia para um fim (MARQUES, 2004, p. 05).

Como banco de dados, para além do aspecto funcional, os cadernos de anotagfo, -
cadernos de artista- s3o documentos indicadores da natureza mental das agdes e crengas ali
contidas centrados nos processos criativos gerativos, significativos para a apreensdo de
informagéo e conhecimento.

Dado seu uso ja sistematizado na aprendizagem tradicional da habilidade para a

criagdo de contextos e de direcionamento de conjuntos significativos de informacdo, devem
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ser continuamente repensados em novas formatagdes para sua manutencdo atualizada.
Paralelamente, na tradi¢do ocidental deve-se considerar, no que diz respeito a natureza
mental, que uma figuragio relaciona-se com a realidade que a produziu nos momentos de sua
captura e de sua reapresentacdo. A ldégica figurativa desde os greco-romanos € mesmo
modernamente, até o aparecimento dos meios eletronicos, permaneceu a mesma, partindo de
emanacio luminosa a morfogénese da imagem. A imagem digital, entretanto, numérica e ndo
otica, propde a pixelizacio do processo de figuragdo. Este, por sua vez, ¢ procedente de uma
programacdo anterior e ndo da realidade externa. O carater representativo da assim lugar a
uma simulagdo. A légica da simulagdo ¢ a da artificialidade, da realidade virtual, sem
nenhuma aderéncia ao real, como aponta Edmound Couchot em Da representacdo a
simulacdo: evolucdo das técnicas e das artes da figuracdo (COUCHOT apud PARENTE,
1993, p. 42). Couchot questiona a partir dai, a topologia do sujeito, da imagem e do objeto e
propde a hibridizagdo entre os trés na interatividade. Além disso, modifica-se a relagio espago
temporal emergente destas relagdes; o que ele denomina “uma nova ordem visual” por meio
da qual os modelos de simulagdo buscam “recriar inteiramente uma realidade virtual
autdbnoma, em toda sua profundidade estrutural e funcional” (COUCHOT apud PARENTE,
1993, p. 43).

Na aceitagdo contemporinea de interatividade e simulagdo nos processos criativos
estdo implicitas novas formas de aproximacao do saber ¢ de apreensdo das informagdes e dos
fatos estéticos, contrariamente aos paradigmas anteriores que os associavam a uma figura
tradicional e central do criador. Na mudan¢a do paradigma, interven¢des individuais e/ou
coletivas em conjuntos informativos podem produzir manifestacdes que, estéticas ou ndo,
criam experiéncias ¢ mesmo imagens simulatdrias de situagdes e geram estoques nos espagos
mentais dos participantes aos quais estes podem recorrer quando necessario. Na era da
informagdo tecnoldgica, partes dos acervos anteriormente mantidos em cadernos de anotagdo,
ou cadernos de artista, passaram a ser digitalizados, foram colhidos digitalizados e assim
armazenados ou ainda permaneceram na virtualidade, como meras possibilidades de acesso,
ao sabor dos momentos oportunos para sua contextualizagéo pelos criadores.

Tal caracteristica possibilita realizar exercicios de constru¢do de espagos mentais antes
dificultados pelas restricdes da materialidade dos suportes informativos, das temporalidades
resultantes desta materialidade, da impenetrabilidade de certas ordens de organizacdo regidas
pelo carater de privacidade imposto por elas e outras inumeras razdes condicionadas a sua
anterior natureza e as formas de veiculagdo dela advindas. Os criadores sdo capazes de

simular na virtualidade situagdes e resultados para problemas de criacdo propostos, de
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registrar e armazenar digitalmente estas situagdes e criar um didlogo com seus espagos
mentais. Dialogo que aceita acréscimos, redugdes, modificagdes imediatas, discussdes das
solugdes dentro do proprio discurso elaborado pelas codificagdes; didlogo em que se
articulam as informagdes e que assim possibilita a construcdo de conhecimentos a um ritmo
mais de acordo com as requisicdes impostas pela contemporaneidade e pela nova
sensibilidade determinada pela condi¢do do humano hoje.

O caderno de artista ganha assim novas dimensdes em espacialidades e
temporalidades. Deve-se também levar em conta que, em qualquer processo criativo, a partir
de um determinado nimero de elaboragdes autorais, os elementos internos das criagdes
resultantes ganham autonomia e atuam com independéncia sistémica. Como a natureza
associativa ¢ um decisivo fio condutor do processo criativo, sdo gerados padrdes que, na
maioria das vezes, ndo sdo produzidos conscientemente, mas por uma tendéncia natural dos
sistemas perceptivos e extensivamente construtivos que a cultura dissemina mediada por
instrumentos tecnoldgicos e que, entretanto, t€ém principios de coeréncia facilmente
identificaveis: Santaella (1992), partindo destas constatacdes generalizadas no sistema
cultural, questiona a ilusdo de registro incondicional de realidades e, no mesmo sentido
anteriormente apontado pelos diversos autores citados em Fotografia e Cinema, propde que a
mediacgdo tecnologica enseje uma determinagdo de codificagdes de percepcdes das realidades
que aborda:

Por mais fisica e quimicamente perfeito que possa ser o registro de um
objeto, situagdo ou aquilo que chamamos de realidade, este registro ndo é “a
realidade”. Um simples passeio pelos interiores da representagdo nas
imagens técnicas €, por si sO, capaz de tornar evidente essa questdo. As
imagens sdo produzidas por aparelhos que, por sua propria natureza, t€ém
potencialidades e limites e, como tal, s6 podem registrar o “real” numa certa
medida e dentro de uma certa capacidade. Esses aparelhos sdo maquinas
que necessariamente introjetam sistemas codificados de representagdes que,
longe de nos fazer ver o “real” tal qual, ao contrario, representam-no de
acordo com uma media¢do de uma determinada codificagdo da realidade
(SANTAELLA, 1992, p.39-40).

Conseqtientemente, na atual andlise, para a compreensdo das formas de apreensdo da
informagdo e constru¢do de conhecimentos pertinentes as informag¢des imagéticas mediadas
tecnologicamente, devem ser necessariamente abordados seus codigos de modelizagdo
estrutural; estas formas de cognicdo e recodificacdo das informagdes veiculadas como
imagens pela multiplicidade de midias contemporaneas, tecnoldgicas em esséncia, oferecem
universos a explorar de novas possibilidades e capacidade de transformag@o nos individuos

que trafegam por diferentes areas de conhecimento, hoje reconhecidamente intermediadas
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pelas tecnologias de informacdo. Traduzem-se por estas praticas, os principios de novos
habitos visuais consolidados e momentos de ruptura, pelos quais o sistema continuamente se

renova e se reequilibra.

6.1 Tecnologias e favorecimento de acesso as informagdes por hipertextualidade — da
teorizagdo a simulagéo.

O campo se desenvolve pelas tendéncias da pesquisa empirica, e ndo por decis@es ldgico-tedricas,
a partir de constructos explicativos do proprio campo.
José L. Braga.

O subcapitulo a seguir busca contextualizar a passagem da experiéncia empirica para a
tentativa de criagdo de um modelo replicavel, sendo 1dgico, nas situagdes que vivi tentando
equacionar um problema de transmissdo e disseminagdo de informa¢do e que acabou por
levantar as hipdteses que apresento nesta tese.

A analise resultante da metodologia adotada em fun¢do deste levantamento procura
sugerir caminhos interpretativos possiveis. Considere-se, entretanto, que ¢ sempre uma
reconstrucdo do universo sugerido pelo conjunto, para o qual um sistema de quadros
memorizados construiu resposta contextualizada:

E no entanto sabemos que aquilo que lemos em um quadro varia conforme a
pessoa que somos e conforme aquilo que aprendemos — um fato que confere
pouca seguranga a crencga de que podemos compartilhar uma visdo do mundo
comum. Talvez por esta razdo a historia da arte siga paralela a histéria da
nocdo de objetividade (MANGUEL, 2000, p.89).
Nao se pretende, portanto, esgotar todos os aspectos destas integracdes criativas
realizadas nos objetos de estudo, mas aqueles que respondem ao levantamento de hipotese

presentemente proposto para a analise que se segue.

6.1.1 Primeira fase - empirismo e acdo provocando fluxos de informacdo e
conhecimento interativo.

Para chegares ao lugar que ndo conheces, deves escolher o caminho que ndo conheces
Séao Jodo da Cruz

As disciplinas teoricas dentro das universidades véem-se, até pela tradicdo
enciclopedista dos cursos, compelidas a usar metodologias tradicionalistas e mesmo
inadequadas aos seus objetivos. Na década de 1970, o primeiro livro usualmente
recomendado nas universidades brasileiras para o estudo das disciplinas relacionadas as artes
visuais, Historia Social da Literatura e da Arte, de Arnold Hauser, paradoxalmente ndo

continha imagens, s6 textos. A informagdo ai contida, de ordem analitica, pressupunha o
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conhecimento das obras analisadas. As aulas eram acompanhadas por diapositivos, em sua
grande maioria avermelhados/amarelados/azulados pelo uso continuo e armazenagem
impropria e que, invariavelmente, ficavam presos nos mecanismos internos dos projetores,
quebrando o ritmo dos encontros tedricos de que se constituiam as aulas. As disciplinas
tedricas nos cursos de criacdo e design eram e continuam sendo geralmente fadadas a este
esfor¢o sisifico de fazer a informac¢do constituir-se em conhecimento necessario no mundo
profissional da maioria dos estudantes depois de passados os anos da graduag@o, quando
sobrevém a necessidade de proficiéncia.

No final da década 1980, quando me iniciei como docente de disciplinas teoricas,
portanto, era este ainda o cendrio. Exceto pelos receptores, que advindos de uma cultura
marcadamente televisiva, conformada pela imagem, estavam em sua maioria ainda menos
dispostos do que os de minha geragdo estiveram -na época da formacdo universitaria- a
grandes esforcos analiticos. Havia uma demanda explicita na atitude de negagdo dos
estudantes de novas ag¢des informativas mediadas por uma tecnologia mais préxima ao seu
mundo do que aquelas que ja ndo eram atraentes anteriormente.

O que sera narrado a seguir parte desta experiéncia com a necessidade de fazer
transformar-se a informagfo em diversas instituigdes de ensino superior na cidade de Sdo
Paulo, com universitarios graduandos nas areas de criagdo, design e também com pods-
graduandos em Estética e Linguagem. Conteudos tedricos complexos, em oposi¢do a
formagdo anterior deficitaria, pouca familiaridade com informag¢do de qualidade e
dificuldades de acesso a instituicdes culturais em geral, criavam situagdes de total
inacessibilidade e desinteresse pelas informagdes que seriam disseminadas nas disciplinas.
Nao se tratava somente de lacunas de informacdo, mas da completa nido recepcdo da
informag¢@o disponivel. Desta maneira, a consciéncia da necessidade de solucionar problemas
com a emissdo e recep¢do de informagio, tanto no ensino de contetidos tedricos complexos
em Estética e Histéria da Arte como em Desenho e Projeto, advinda de uma pratica
profissional ndo académica, mas museologica, foi responsavel pela estratégia que acabou por
se constituir em objeto do inicio do estudo que ora se apresenta.

O primeiro objetivo nas novas praticas que institui era desviar o enfoque costumeiro
das disciplinas tedricas para uma metodologia de coleta primaria de imagens, partindo de uma
politica que via o corpo de estudantes de forma ativa no seu processo de aprendizado. Como
relatado acima, este procedimento era emprestado de praticas em instituigdes ndo académicas,
de montagem de exposi¢des mais especificamente, o que criava desconfiangas, mas também

propiciava um olhar de ruptura em relacdo aos habitos constituidos nas universidades. O
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suporte tedrico para fazer tal inversdo vinha, entretanto, de uma experiéncia que havia se
iniciado dentro da Faculdade de Artes Plasticas Armando Alvares Penteado, sob orientacdo do
professor e artista plastico Julio Plaza. Vinha também da convic¢do resultante daquela
experiéncia, que os enlaces informacionais ¢ o conhecimento s6 se realizam por inteiro
quando instaurado o processo de tradugdo intersemiotica entre os cddigos representacionais
com que se convive diariamente. Naquela época, entretanto, tal convic¢do ainda ndo contava
com o entendimento que estas tradugdes intersemidticas resultam e formam parte de um
processo mental mais complexo, o das fusdes ou integragdes conceituais duplas, parte da
hipédtese que hoje defendo.

As tecnologias e suportes utilizados neste primeiro momento eram simplesmente um
grande rolo de papel craft de aproximadamente dois metros de largura por dois e meio de
comprimento utilizado normalmente para modelagem industrial, recortes realizados em
imagens fotocopiadas ou trazidas de fasciculos adquiridos em sebos, cadernos culturais de
jornais, cartazes, cartdes, e afins, instrumentos de corte (tesoura, estilete), cola, livros € um
retro-projetor opcional.

Como estratégia para alcangar os objetivos especificos, a periodicidade padrio
geralmente estudada nas introdugdes a Historia da Arte era fragmentada em areas tematicas
essenciais, centradas nas formas como representagdo: figuras femininas, figuras masculinas,
arquitetura, figuras de animais, etc, o que possibilitava o rompimento da linha do tempo, pois
assim se inseriam lado a lado imagens-temas de diversos periodos da cronologia da arte.
Alguns destes temas sofriam ainda subdivisdes. As classes, geralmente uma platéia passiva
nas disciplinas tedricas foram divididas em grupos menores, de seis a oito alunos.
Determinado um cronograma para a exposi¢ao oral dos conteudos desenvolvidos por meio da
montagem dos painéis, a cada grupo cabia periodo de seis modulos de cingiienta minutos para
que todos os seus membros expusessem suas analises.

Desta forma, ainda trabalhando sobre as ementas das disciplinas -que recomendavam
um tratamento cronoldgico dos contetidos de informacéo, considerando o carater evolutivo da
Historia da Arte (uma teoria discutivel)- o tratamento por temas permitia que se esgargasse a
teoria da linearidade da histdria. Voltava-se a concepgfo platdnica de um tempo eliptico,
retomada no final do século XIX e também pela dita pés-modernidade no final do séc. XX,
momento que vivenciadvamos

Tendo assim como objetivo contrapor este recorte a uma Otica ultrapassada da
historiografia, o método por outro lado, mimetizava a metodologia peculiar das areas de

criagdo, tanto em relacdo & informagdo produzida contemporaneamente ao seu derredor,
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quanto aquela de carater mais historico, com as quais o estudante/buscador da informagfo
necessitava estar sintonizado e dialogar: em um mesmo contexto (painel), podia-se tratar de
imagens rupestres pré-historicas, murais mexicanos do inicio do século XX e graffite urbano
p6s-moderno em grandes metropoles, por exemplo. Sintetismo e simultaneidade eram ainda
otimizados por um uso opcional de transparéncias e retro-projetor.

A estratégia provocava algumas modificagdes comportamentais essenciais: criava uma
movimentagdo inédita em disciplinas tedricas, partindo do rompimento da convengéo da sala
de aula como espago fisico em que acontecem as coisas. Os alunos necessitavam primeiro
freqiientar efetivamente a biblioteca ¢ buscar nos livros para encontrar as imagens referentes
ao tema escolhido, espalhadas no decurso do tempo. Entravam em contato, a partir desta
busca ativa, com os conteudos relacionados as suas imagens tema para exposicdo em sala,
mas também eram deparados com outras informag¢des agucando-lhes a curiosidade; copiavam
e recortavam as imagens escolhidas, criando arquivos visuais; reuniam-se em grupos para a
organizago espacial dos painéis/campo/suporte da informagdo a ser dividida com os colegas
de classe. Reunidos, discutiam a informac¢do e decidiam a maneira mais eficiente para a sua
comunicag¢do, tanto no que tange a forma (execugdo estética do painel) quanto ao conteudo
propriamente dito, adicionado a operacionalizacdo do tempo habil para sua transmissdo.
Executado o painel, que se fixava nos corredores e atrios contiguos a sala de aula, as
informagdes eram verbalizadas e, conseqiientemente, criavam discussdes sobre estilo, técnicas
utilizadas, influéncias historicas recebidas e exercidas e outras.

A metodologia mostrava-se eficiente na solu¢do do problema apresentado
inicialmente, dinamizando encontros em que se propunham polémicas anteriormente
impossiveis. A imagem, articulada como informagdo diretamente sobre o painel que
provocava discussdes, atraia o olhar dos receptores para a informagdo em si e também criava
situagdes de leitura diversas ao mimetisar o processo de simultanecidade e sintetismo dos
meios de comunicagdo. Um bom leitor de textos escritos deve sempre realizar este processo
internamente; nas colagens este processo era externado para ensinar aos olhos pouco
habituados a este universo particular informagdes especificas, sintetiza-las, internaliza-las e
multiplica-las.

O criador necessita repetir este processo no seu fazer criativo profissional. Para
produzir um objeto novo, uma cadeira por exemplo, é necessario ter um universo de cadeiras
internalizado; um painel mental de integragdes conceituais; um repertorio, quanto mais amplo,

tanto mais informada e mais eficiente sua criagdo, na recepgdo pelos ecos da memoria e na
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permanéncia pela estabilidade emocional que estes ecos propiciam. Assim, quanto mais
informada, melhor sua recepg¢do qualitativa e quantitativa.

Ao apresentar seus prototipos, o profissional nas areas de design e criacdo faz
obrigatoriamente coletas, cria ambiéncias, contextualiza informagdes em algo denominado
finalmente estilo, ou recorte — respeitando a etimologia da palavra. O que € criacdo sendo a
articulacdo de informagdes conhecidas de forma inusitada? Quantos drapeados, vistos aqui
como unidades informativas, fazem um novo drapeado de Issey Miyake; quantos quimonos
tradicionais fazem uma recriagdo de Rei Kawakubo? Quantas poltronas viveram em uma das
poltronas de Philip Stark?'**

Variagdo e permanéncia necessitam-se mutuamente € 0 novo ndo se constréi sem a
memoria. A metodologia aplicada nestes primeiros ensaios introduzia o estudante, como

futuro produtor, na sua ambiéncia profissional. Em contrapartida, a articula¢do da informagao

histdrica lhe possibilitava trafegar com mais facilidade nas estruturas complexas do estilo.

6.1.2 Segunda fase - Tecnointeracdo reformulando os painéis nos anos 1990

O que faz andar o barco néo € a vela enfunada, mas o vento que néo se vé
Platao

O tratamento da informacéo j& era o do individuo navegador encontrado na evolugio
do trabalho desenvolvido posteriormente com a informatizagdo das escolas nos anos 1990:
neste novo contexto, a coleta inicial poderia advir da Internet, do scanner, de CDs de museus
e outras fontes; o suporte passou a ser a tela do monitor projetada em tela cinematografica; as
colagens passaram a ser feitas digitalmente. Apos o processo de colagem, uma imagem
poderia sofrer manipulagio resultando em releituras e citagdes. Permitia-se que um mesmo
trabalho, apos discussdo, fosse modificado nos momentos de interatividade com os outros
grupos; o resultado final era gravado em disco Zip e posteriormente em CD, podendo assim

ser multiplicado e distribuido entre os que tivessem interesse em construir um acervo. Os

¥ Issey Miyake nasceu em 1938 em Hiroshima, Japio, estudou desenho grafico em Tokyo, trabalhou em

Paris e Nova York, retornando & Téquio em 1970, para fundar o Estadio de Design Miyake. A partir dos 1980
fez experimentos com modelagem de drapeados e desenvolveu uma técnica especial famosa mundialmente. Rei

Kawakubo, nascida em 1942 em Tokyo, também é designer de moda Japonesa, fundadora da marca Comme
des Gargons. Sem formacdo académica na area, estudou artes na Keio University de Toquio. Comegou a
trabalhar como estilista em 1967. Em 1982 abria loja em Paris, depois de participar dos desfiles anuais e fazer
nome como estilista anti-moda, memorista e austera, alimentando-se das tradigdes de vestudrio japonesas.
Philippe Patrick Starck nascido em 1949, Paris também & designer conhecido por suas tendéncias do Novo
Desenho Europeu. Produz ambiéncias interiores e outros produtos diversos em estilo proprio, mas sempre
alimentado pela memoria e humor franceses.
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resultados finais reunidos acabavam por formar uma nova rede hipertextual, ou melhor
dizendo, uma extensdo dos hipertextos grupais. As vantagens operacionais da nova
tecnologia propiciaram acréscimos nas propostas e possibilitaram tratar de informagdes
transversais entre cddigos de arte e design de produtos, entre as esferas do erudito e do
popular.

Com a introdu¢fo dos meios tecnologicos na execugdo do trabalho, o conceito de
modelo e simulagdo -embora o painel ja se constituisse uma espécie bruta de hipertexto na
execucdo de recortes de tempo espago- e a agilizacdo na sua execu¢do, com énfase na
simultaneidade de acesso as informagdes pelo uso da Internet, por exemplo, ndo era um ganho
puramente operacional. Ao acionar a busca na Internet com uma janela do programa de
apresentacdo de slides aberta, entrar em um enderegco da Internet, avaliar e referir,
contextualizar o recorte interessante, inserir imagem escolhida no seu conjunto de slides,
voltar ao endereco da rede escolhido ou abrir outro, ou ainda recorrer a informacdes
selecionadas do scanner ou de outras midias; copiar; inserir novas informacgdes, editar,
formatar o conjunto informativo/slide e relaciona-lo ao préximo conjunto informativo, e
assim por diante, a hipertextualidade atualizava obrigatoriamente reflexdes que eram
retardadas para a fase final na construgdo do painel de papel craft utilizado anteriormente; ou
seja, sua versdo informatizada acelerava o aprendizado por meio do movimento simulatério.

Nicholas Negroponte, em A vida digital (1995) diferencia estes mundos paralelos em
mundos de atomos (imagens Oticas), aos quais correspondem nimeros idénticos do objeto
real, ¢ bits (imagens digitais). O universo do painel digital é o universo dos bits, em que a
imagem chegou ao pixel e do pixel aos seus bits constituintes com a logica figurativa e o

modelo da figuracdo totalmente transtornados, dificultando a morfogénese da imagem:

O pixel ¢ a expressdo visual, materializada na tela, de um calculo efetuado
pelo computador, conforme as instrugdes de um programa. Se alguma coisa
preexiste ao pixel e a imagem ¢ o programa, isto ¢, linguagem e nimeros, ¢
ndo mais o real. Eis porque a imagem numérica ndo representa mais o
mundo real, ela o simula. Ela o reconstréi, fragmento por fragmento,
propondo dele uma visualizagdo numérica que ndo mantém mais nenhuma
relagdo direta com o real, nem fisica, nem energética.

A imagem ndo ¢ mais projetada, mas ejetada pelo real, com forca bastante
para que se liberte do campo de atragdo do Real e da Representagcdo. A
realidade que a imagem numérica da a ver é uma outra realidade: uma
realidade sintetizada, artificial, sem substrato material além da nuvem
eletronica de bilhdes de micro-impulsos que percorrem os circuitos
eletronicos do computador, uma realidade cuja unica realidade é virtual.
Nesse sentido, pode-se dizer que a imagem-matriz digital ndo apresenta
mais nenhuma aderéncia ao real: libera-se dele. Faz entrar a logica da
figuragio na era da Simulagdo (COUCHOUT, 1996, p. 42).
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Para o trindmio informagfo/criador/criagdo, este carater supra real das imagens
geradas, similar as do mundo imaginativo tdo préoximo dos circuitos internalizados do
pensamento criativo, se bem apreendido e bem realizado, vem exatamente de encontro as suas

necessidades criativas de rapidamente sintetizar o fluxo de suas idéias - pds-informacao.

Como nos painéis de papel, as ferramentas ¢ métodos de execugdo enfatizavam a
propria natureza da informag8o, pois neste caso, mesmo que fazendo uso de imagens advindas
da impressdo, ao digitaliza-las os participantes do projeto eram levados a lidar com as mesmas
de forma numeérica, pois a sua nova natureza assim o exigia.

Os participantes, depois de realizar trabalho em laboratdrio, carregavam as midias
digitais para suas casas ¢ dialogavam com os ensaios ja realizados, criando seqiiéncias,
alteragdes, discussdes, que traziam ou enviavam por correio eletronico para os colegas de

grupo e de classe, assim comunicando suas reflexdes individuais.

6.1.3 Praticando tradugdes intersemidticas no caderno de artista digital

A arte e a ciéncia tém o seu ponto de encontro no método
Edward Bulwer-Lytton

Partindo dos resultados das fases anteriores e reconhecendo sua significancia no
objetivo de compreender as modifica¢des e rupturas que contemporaneamente substituiram
parte do tradicional caderno de artista, j& se propunha nesta ultima versdo do trabalho,
exercicios virtuais digitalizados como metodologia de coleta na experiéncia com a pratica de
novos modelos de estocagem de informag&o e conhecimento: o caderno de artista digital.

Experiencialmente, grupos de individuos em formagdo universitaria e profissional nas
areas de criac¢do e design de produtos de criagdo, na cidade de Sdo Paulo trabalhavam com o
conceito da estocagem digital e sua articulagdo, de forma individual ou em duplas de criagéo.
Esta terceira variacdo, em que se procurava identificar como e quais informag¢des contidas em
determinadas imagens transformavam-nas em referéncias estilisticas era realizada com
estudantes mais maduros, a partir do segundo ano de curso, apds a experiéncia do painel, e
também junto aos grupos de pos-graduandos.

As fontes usadas para a coleta de informagdes nfo eram direcionadas pela proposta,
mas definidas pelos criadores que poderiam escolhé-las entre os meios que desejassem,;
entretanto, verificou-se, j& nos momentos iniciais, que grande parte da informagfo era
coletada digitalmente por ja ser esta uma pratica corrente entre os participantes. Outra opgéo

bastante presente era o uso de interfaces de digitalizagdo de informag@o em suportes ndo
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digitais, e apds a digitalizacdo, manipulagido grafica sobre a informacdo colhida, criando
interferéncias significativas sobre os seus conteudos.

Pode ser constatado durante os processos que os participantes procuravam e escolhiam
imagens seguindo um principio empirico, aparentemente aleatorio, o principio do gosto (como
a coleta do arquivo de imagens anterior). Levantadas e gravadas em software de apresentagdo
dez imagens, uma regra que se seguia a este primeiro momento de liberdade propunha um
enraizamento segundo quatro critérios informacionais especificos: historia, textura, forma, cor
- e mesmo aleatoriedade poderia ser um deles, se sistematizada como critério, por exemplo.

As dez imagens primeiras transformavam-se desta maneira em quarenta imagens para
cada grupo. Elas poderiam vir de qualquer fonte informativa, fosse ela da alta cultura ou do
mass media. A palavra sé poderia ser usada neste primeiro momento no seu aspecto formal,
jamais de conteudo significativo. S0 depois de o arquivo estar construido por suas ligagdes
formais, fazia-se a primeira traducdo intersemiotica, colocando-se texto no arquivo de
imagens.

O resultado da documentacdo coletada nos exercicios digitais propostos criaram
ambiéncias que podem ser descritas como contextos de criacdo e estudadas como documentos
digitais das mudancas na genética dos processos criativos da contemporaneidade: nesta
experimentacdo com técnicas laboratoriais de constru¢do de conhecimento para o exercicio
criador nas areas de aplicagcdo acima descritas, os arquivos de imagens foram produzidos sob
uma perspectiva sistémica. A produgdo dos discursos imagéticos ocorria programaticamente
de maneira inicial livre associativa, os arquivos eram conformados de maneira que cada
imagem trouxesse consigo um feixe natural de correlagdes criadas por elementos de sua
prépria natureza, de maneira auto-organizada, muitas vezes sequer racionalizados pelos
executores no primeiro momento da coleta. Considerando os arquivos como um conjunto
sistémico dindmico, pode-se entender sua aproximagdo com a propria organicidade da
natureza: “O pensamento sistémico ¢ pensamento de processo: “a forma torna-se associada ao
processo, a inter-relacdo a interacdo, e os opostos sdo unificados através da oscilagdo”
(CAPRA, 1982, p. 261). Como sistema aberto, os arquivos tendem ao desequilibrio cada vez
que se introduz um novo elemento iconografico ou textual, exigindo de seus interpretantes a
procura de uma nova organizacao.

135

Por outro lado, em sua teoria da Equilibragdo, Piaget (1977),°° propde que os

conhecimentos se desenvolvam por meio de processos de desequilibrios que obrigam a

135 piaget ¢ a teoria da equilibragio
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ultrapassagem de um estado determinado e tomada de novas diregdes. Os desequilibrios sdo
os motores de arranque dos movimentos de busca de reequilibrio, 0o que o autor denomina
“reequilibragdo majorante”. Mais do que nunca, os limites da forma condicionam a existéncia
humana como uma matriz formante, como uma embalagem para o imenso fluxo de
informag@o que ¢ veiculado, oferecendo-se desta maneira a diversas areas do conhecimento,
de forma mais ou menos compreensivel, aparentemente democratica, para um grande niimero
de pessoas.

Como o feixe era posteriormente depurado por um processo de selecdo imposto
pelo(s) criador(es), eram também impostos pela selecio fios condutores de coesdo e coeréncia
discursiva, constituindo-se assim discursos integralizados. Os fios condutores eram os
critérios de qualificagdo de conjuntos a serem realizados ap6s o momento de livre associagéo.
Rara e opcionalmente, os discursos imaggéticos receberam arremates de inter-semioticidades
com textos verbais e/ou sonoros - tradu¢fo intersemiotica extra-codigos.

Na seqiiéncia, os grupos faziam uma segunda traducdo das informagdes nas imagens
para a memoria do design de produtos, produzindo um arquivo de quarenta imagens,
relacionado ao primeiro. Um terceiro arquivo, o memorial descritivo, narrava o processo de
trabalho que atravessaram. Sobre estes conjuntos de arquivos eram estudados textos de Walter
Benjamin, Marshall McLuhan, Donis A. Dondis, Rudolf Arnheim, Gilles Delleuze, Felix
Guattari, Nicholas Negroponte, Susan Sontag, André Parente, Umberto Eco, Lucia Santaella,
Julio Plaza e outros, que também faziam parte do embasamento tedrico dessa tese.

Nos textos, voltava-se a informacéo de estrutura linear, nas letras que se juntam em
silabas, estas em palavras, frases, paragrafos, paginas, lidas uma a uma para, no cérebro,
formarem-se as novas integragdes conceituais da informacdo imagética apreendida. Ao criar
mapas interativos de suporte criativo, os textos fractais neles contidos se interconectavam e
cada novo elemento acrescentado renovava o sentido dos precedentes e propiciava um carater
dindmico as representagdes das estruturas conceituais em questao.

Sdo estes movimentos reorganizadores da visdo de mundo de seus usudrios e
modificadores de seus reflexos mentais que também reorganizam o espaco das fungdes
cognitivas de forma coletiva e interativa.

E relevante destacar as diferengas morfogenéticas relacionadas as das imagens do
painel de papel. Aquelas advindas dos recortes impressos (imagens ditas Oticas) - fossem
fasciculos, cartazes, suplementos culturais ou mesmo fotocopias em geral- mantinham ainda
sua estreita relacdo com a representacdio, estando aderidas a este papel representacional por

sua origem mesSmo:
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As técnicas fotograficas, foto mecanicas, cinematograficas e televisuais que
vieram depois ndo somente alteraram o modelo vigente desde o
Quatrocento, como o levaram a maxima eficacia: conquista do movimento
com o cinema, conquista da instantaneidade e da simultaneidade da geracao
de imagem, de seu registro e de sua transmissdo com a televisdo, que
suprime o prazo de registro da imagem préprio ao cinema e opera uma
aproximagao definitiva entre a imagem e o real, o momento de sua captura e
o momento de sua re-presentagdo. S3o idénticos, contudo, os processos
morfogenéticos de formagdo da imagem a partir de uma emanagio luminosa;
idéntica a aderécia ao real (COUCHOT apud PARENTE 1993, p.41).

Os procedimentos metodologicos em relagdo a elas (recortes, copias e colagens), e
ferramentas utilizadas para sua execugdo (tesoura, estilete, fotocdpias, cola) tampouco podiam
fugir em demasia desta origem representativa e confirmam a sua estreita relagdo com o real.

Aqui a histdria se modifica.

6.1.4 Hipertexto e Criacdo

A histéria do universo no tempo real determina a sua histéria no tempo imaginério e vice versa, mas
os dois tipos de histéria podem ser bem diferentes. 0 universo néo precisa ter inicio e nem fim no
tempo imagindrio, que se comporta apenas como outra direcéo no espago.

Stephen Hawking

Se nos processos criativos € essencial a fluidez na articulagdo de um mesmo contetido
informativo adquirido para criar resultados inéditos, novos, este ja era o exercicio proposto
ao criador muito antes das novas tecnologias da informagfo. A criagdo propriamente dita é
por si hipertextual. Ao fazer uso da formatacdo dos hipertextos (traducdes intersemioticas
entre eles) e das novas tecnologias de informag@o (como a Internet, o scanner, os CDs, o
Datashow, etc) potencializando-os, intensifica-se justamente este aspecto fluido, relacional da
informagéo, em que se considera o tempo real, fortalecendo assim seu dado situacional,
contextual.

Nas artes visuais esta era a questdo que no século XX vinha sendo objetivada desde
1920. Primeiro por dadaistas como Marcel Duchamp com obras como o Urinol, os bigodes na
Monalisa, O grande vidro e como Magritte, em Isto ndo é um cachimbo (e praticamente em
todo o conjunto de sua obra). Também os artistas Pop ¢ Novo Realistas dos anos 1960 e nos
anos 1970, os conceituais, como Joseph Kosuth em sua série Cadeiras, ao explorar a
justaposicdo da informacgfo criaram embates conceituais pelas traducdes intersemidticas que
tornam explicitos os processos da codificagdo da informacdo. Colocar o contexto em jogo,
reconstrui-lo e renegocia-lo -carater fundamental das novas tecnologias a partir de 1970 e
principalmente com o advento da Internet nos anos 90 - coincide com o processo criativo por

exceléncia. O hipertexto tecnoldgico se adapta tanto ao processo criativo justamente porque
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coincide com ele nos principios de metamorfose, heterogeneidade, multiplicidade e de

encaixe de escalas, exterioridade, topologia e mobilidade dos centros.
6.1.5 Avaliacdo da Estratégia

O artista como artista sente menos do que os outros homens porque produz ao mesmo tempo em que
sente, e nesse caso h4 uma dualidade de espirito incompativel com o estar entregue a um sentimento
Fernando Pessoa

A estratégia foi posteriormente avaliada em trés niveis de resultados: quanto a sua
eficacia na solugdo do problema apresentado e¢ na formac¢do do universo criador dos
individuos participantes; quanto a aceleracdo do processo criativo e quanto a transformacéo
do processo em produtos; bem como seu desdobramento como multiplicador de informagéo,
na medida em que a introducdo de tecnologias “mais elaboradas” aglutina os objetos finais
gerados por esta estratégia de apreensdo de informacdo em produtos estéticos de valor
intrinseco, consumiveis como geradores de uma multiplicidade de novas interacdes
informacionais.

O suporte informdtico permite a integragdo conceitual da informagdo de maneira
amigavel, por meio de recursos operacionais de uso intuitivo como o mouse/monitor, 0s
icones na tela, as ferramentas e comandos disponibilizados pelos programas, tudo ao alcance
dos olhos e maos simultaneamente. Essencialmente intuitiva, a forma amigavel é também
caracteristica do processo criativo em que as coisas parecem faceis, ludicas, embora tenham
requerido muito trabalho e elaboragdo. Ao transportar a estratégia do trabalho dos painéis
para o laboratério de informatica foi confirmada a hipdtese de facilitagdo e favorecimento do
processo criativo porque se fez coincidir na aquisi¢do de informacgdo, o método, a estrutura
intrinseca do processo criativo e a natureza essencial das matérias tratadas (as imagens
numéricas).

Metodologicamente, ao trazer beneficios da imediatez e maior plasticidade na
estrutura das informagdes, a estratégia dos exercicios digitais permitiu corre¢des, ensaios ¢
intercambio de idéias, facilitando a comunicac¢do entre os membros das equipes de criagdo. O
pensamento documentado em curso e a plasticidade do meio adaptam-se a fluidez da
articulacdo das idéias e o conjunto documental pode ser modificado conforme os desejos e
necessidades dos criadores, com uso das ferramentas disponibilizadas pelo programa
utilizado. Resultados distintos para ensaios podem ser comparados e discutidos, criando
modelos de simulagdo. Se no processo de aquisi¢do e recuperagio de informago iconografica

ocorre contemporaneamente intensa participagdo de novas fontes de suporte tecnoldgico,
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logicamente isto implica em interferéncias, ruidos, acréscimos, e mesmo transformagdes na
sua transmiss3o.

Substituida a linearidade do esforco de aquisicdio de informacdo pela
hipertextualidade, o processo unidimensional da comunica¢do dos fluxos informacionais
propiciava que alteragdes de significados fossem justapostas, sobrepostas, questionadas
simultaneamente, reconfiguradas, reinterpretadas, redefinidas a cada abordagem e
transformadas em meta lances nos jogos interpretativos de construgfo das realidades.

Os questionamentos propostos pela utilizagdo das novas tecnologias ampliam a
interatividade da informagéo e ratificam-se como eficazes formas de acesso ao conhecimento
coletivo por seu efeito multiplicador, por sua imediatez, por sua simultaneidade, principios de
navegacdo. Milhares de redes conceituais sdo ativadas, e destas, selecionadas aquelas que
interessam ao processo criativo de determinada proposta, em momento determinado de um
contexto em particular, e que podem ser prontamente reorganizadas quando necessario.

O trabalho de cada grupo na forma de apresentagdo de slides digitais, visto no modo
de conjunto dos slides, funcionava como um mapa tematico do conjunto. Cada slide, um
fractal, um nd, podia ser sistematizado como um hipertexto em si. Podia ser recortado pela
ferramenta de edigdo, transportado, eliminado, guardado em outro arquivo para outro
momento, aproveitado no mapa de outro grupo; em todos os casos alterando
significativamente a informa¢do em questdo de segundos. A relagdo espacial também era
alterada na pratica diaria. Com a versdo em software de apresenta¢do utilizada pela relativa
simplicidade e acessibilidade a todos os envolvidos, podia-se ter rapidamente expostos mais
de um conjunto sobre as paredes brancas, desde que utilizados mais de um aparelho para a
reprodugdo. O programa permitia também edi¢do sonora, que algumas vezes foi utilizada.

Se cada slide de um arquivo era um n6 do hipertexto final, também cada arquivo
poderia ser visto como um nd que fractalmente, como os slides, poderia ser ampliado ou
reduzido. Toda informacdo estava armazenada e compactada em pequenos discos que
poderiam ser reproduzidos, carregados e compartilhados por aqueles que o desejassem, como
o eram, de fato.

Estas reprodugdes por sua vez, eram potencialidades para estabelecer conexdes
associativas entre os trabalhos dos grupos ou em bancos de dados. Tudo poderia estar entio
contido em uma tela e ser trabalhado simultaneamente em multiplas janelas: os arquivos,
ambientes de trabalho vivos. O sistema, reestruturador do espaco cognitivo dos participantes,
individuos ou grupos, foi com certeza propiciador de novas formas de elaboragdo da

informagdo e subjetivacdo do conhecimento e as maquinas utilizadas transformaram-se nos
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equipamentos coletivos de inteligéncia, apregoados pelos defensores destas praticas de acesso
a informac8o e conhecimento, entre os quais se inclui esta pesquisadora.

No ambiente, antes povoado de fantasmas de teorias historicas inacessiveis, os ares de
laboratorio de inteligéncia cooperativa davam a sensagdo de se estar construindo algo
realmente novo e em continua metamorfose; os modelos nio eram ou se pretendiam
definitivos, mas verdades temporalizadas por suas conceituagdes. Eram discutidos o processo,
as mudancas sentidas, os textos suporte das mudangas metodoldgicas e sua efetividade, o que
criava outras ramificagdes de hipertextualidade que dizem respeito as proprias técnicas
utilizadas, a sua transversalidade em processos criativos e ao controle do processo por aqueles
nele envolvidos.

Nucleos de informacgdo desvitalizados pelas metodologias tradicionais de emissdo
eram resgatados como mecanismos geracionais de nova informag¢do e conhecimento e
disponibilizados em ambientes que provocavam alteragdes na sua estrutura, de acordo com as
necessidades dos sujeitos participantes. Os resultados mostravam-se inegaveis, pois ja no
processo de trabalho os estudantes revelaram-se motivados e entusiasmados com o fato de
tornarem-se donos de suas pesquisas sem perder a orientacdo, pois a figura do professor
permaneceu, embora transfigurada em tutor nos problemas especificos que se apresentavam.

Como a metodologia podia também ser transposta para qualquer projeto de pesquisa
na elabora¢do de produtos de design e criagdo, a eficicia em ampliar o repertério dos
estudantes se estendia aos resultados extra-disciplinares -ampliando e acelerando o potencial

de solugdes criativas em projetos- € na sua posterior profissionalizacio.

6.2 Teorizacgdo e recontextualizacdo de resultados

O que ganhamos em autoridade, perdemos em liberdade
Marqués de Marica

Na andlise final dos resultados revelou-se, ainda, uma outra face, que havia até entdo
passado despercebida: a verificagdo de que muitas das fontes de pesquisas de imagens ja
vinham naqueles primeiros momentos, € com o passar dos anos cada vez mais
acentuadamente, das midias pds-vanguardistas, ndo eruditas, porém portadoras de um
conhecimento que se revelava principalmente na formatagdo dos assuntos tratados. Esta foi
outra janela que se abriu para a construgéio da presente tese.

Os conjuntos de arquivos, que ndo eram, ¢ ndo devem ser em momento algum
encarados como “ciber obras totalizadas”, mas sim como estimulos no relacionamento com os

problemas de cria¢do, documentam também as fontes de informagdo utilizadas para a sua
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constru¢do, entre elas Midias de Pos-Vanguarda, impressas ou veiculadas eletronicamente.
Tais fontes de informagdo possuem arquitetura propria, articulada em codigos de
comunicagdo construidos de maneira especialista, a ser lida e interpretada por iniciados e,
muitas vezes, referenciadas diretamente nos resultados das ambiéncias criadas. O movimento
de decodificacdo e recodificacdo dos seus conteudos traduz sempre exercicio criativo proprio.

Os arquivos de imagens produzidos pelos estudantes logo aos primeiros resultados
passaram assim a revelar-se importantes instrumentos de compreensdo das novas fontes de
aquisi¢do, organizagdo e arquitetura da propria informagdo de base para o exercicio criativo
na contemporaneidade: quando os exercicios digitais suportados pelo software de
apresentagdo propostos as equipes substituiram partes do “caderno de artista” tradicionais,
criando as ambiéncias virtuais, estas puderam ser estudadas como documentos digitais das
mudangas na genética dos processos criativos.

Mais que a utilizagdo pura e simples de conjuntos iconograficos, em detrimento da
complexidade da informacgdo teorica, pretendeu-se com estes arquivos, romper as barreiras de
conjuntos especificos de conhecimento, assumindo sem preconceitos uma operacionalidade
distinta para, a partir desta, penetrar informag@o mais complexa, criar interesse na recepcdo de
informagdes conceituais de maior dificuldade de abordagem e compreensio.

Elemento inconteste da cultura de massas, estas midias sdo caminho para reconhecer e
estudar o conjunto de representacdes coletivas. Ao se perguntar, como Barthes, “o que
acontece quando um objeto real ou imaginario ¢é convertido em linguagem?” ou: “o que
acontece quando ha o encontro de um objeto e de uma linguagem?”’, (BARTHES, 1979,
p-133) deve-se considerar que se possa falar em uma linguagem dos objetos?

Ha, logicamente, como em todo processo de atualizagdo, redugdes na comunicagdo das
informagdes, mas o seu uso propicia ao trabalho maior grau de interagdo pessoal e social em
que o usuario consegue atualizar suas virtualizagdes em imagens emblematicas, “linka-las”
em conjunto, visualizar pensamento em curso € mesmo tornar-se receptivo a informagio
textual de referéncia com alto grau de complexidade. Tendo em mente os resultantes
documentos digitais -que como qualquer simulacro, ndo sio obras, ndo sdo a informa¢fo em
si, mas um meio pelo qual o processo criativo ¢ ensaiado, tornado concreto, materializado,
sistematizado- ao juntar os arquivos dos grupos participantes do experimento, o todo
mostrava coeréncia e continuidade. Poderia ter sido transformado em uma base de dados
iconografica, com suporte tecnoldégico amigavel, em que a especificidade da hermética
articulacdo das informagdes nas artes contemporaneas pudesse ser estudada e discutida, mas

nio o foi.



183

Isto se deu principalmente por questdes de autoria e de direitos autorais das obras
utilizadas nas reproducdes eletronicas dos arquivos que naquele momento ainda nfo se tinha
como resolver - somente em 2002 se comegou a ouvir falar em Creative Commons e outras
formas de licengas flexiveis. O banco de dados teria criado um problema legal. No final de

2001 eu havia me retirado do ensino nas Universidades da cidade de Sdo Paulo.

6.3 Intermezzo: a Web 2.0 e os blogs
Uma plataforma sempre supera um aplicativo
Timothy O’Reilly

Em 2004 uma Conferéncia, hospedada por Timothy O'Reilly, John Battelle, e
MediaLive sedimentou-se o conceito de Web 2.0, partindo da percepgdo conjunta de que a
rede mundial de computadores e os servicos da Internet em geral vinham se tornando
progressivamente interoperaveis.

A percepcao do encontro de 2004 era de que, as empresas que imprimiram a mudanga
no conceito haviam se valido do que chamaram de “a cauda longa”, o poder coletivo dos
pequenos sites:

A ligdo da Web 2.0: alavancar o auto-servi¢o do consumidor e algoritimos de
gerenciamento de dados visando atingir a rede em toda sua extensdo e ndo
apenas o centro, até a cauda longa e nfo apenas a cabeca (O’REILLY, 2005,
p.7, traducdo nossa).

Aceitar o conceito como crenca implica em encarar a Internet como plataforma que
congrega sites/servigos como os GMail, Del.icio.us, FlickR e YouTube possuidores desta
caracteristica. A Web 2.0 como conceito define este tipo de servigo integrado em que os
programas estdo nos servidores das companhias que oferecem os servigos e sdo customizados
e maximizados pelos usudrios no processo de uso.

Pode-se visualizar a Web 2.0 como um conjunto de principios e praticas que
interligam um verdadeiro sistema solar de sites que demonstram alguns ou
todos esses principios e que estio a distdncias variadas do centro
(O’REILLY, 2005, p.2, traduc@o nossa).

A Web 2.0 tem representado participa¢do, coletivismo, comunidades virtuais,
amadorismo, em que os receptores passivos dos massmedia passam a interagentes produtores
de informagfo. Porém todas essas participacdes comegam no modelo tecnoldgico de
descentralizagdo da Internet P2P, em que cliente e servidor se confundem, ou melhor, “cada
cliente ¢ um servidor” (O’REILLY, 2005, p.8, tradugdo nossa). Isso ¢ possivel pelo

desmembramento da estrutura numérica da informagdo em fragmentos, que viajam na rede
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separadamente ¢ podem ser recuperados a partir de diversas localizagdes pelo processo de
download; significa que, enquanto um usudrio estd baixando arquivos, ele esta
simultaneamente provendo banda para outros usuarios. “Na verdade, quanto mais popular for
0 arquivo mais rapidamente pode ser servido na medida em que ha mais usuarios fornecendo
banda larga e fragmentos do arquivo completo” (O’REILLY, 2005, p.8, traducdo nossa).
Melhor dizendo, ¢ na construg¢@o da estrutura tecnoldgica do servigo que reside o conceito de
participagdo:

Existe uma “arquitetura de participagdo” implicita, uma ética de cooperagdo
embutida pela qual o servigo atua, primariamente, como um intermediario
inteligente que conecta as pontas entre si e combina o poder dos proprios
usuarios (O’REILLY, 2005, p.8, tradug@o nossa).

O’Reilly comenta que o processo ¢ o mesmo das sinapses no cérebro, em que as
associa¢des se fortalecem pela repeticdo ou intensidade das liga¢des, de forma organica, em
razdo da “atividade coletiva de todos os usuarios da rede” (2005, p.9, tradugiio nossa). E nesse
cenario que se pode entender a noticia publicada em 1 de agosto de 2008 na IDG Now! em

que se atualizam os nimeros de conexdes em banda larga na Internet:

S&o Paulo - Consultoria estima que consumo global de acesso a Web em alta
velocidade atinja penetragdo de 25% nos proximos anos. O numero de
conexdes de banda larga em todo o mundo chegara a 499 milhdes em 2012,
de acordo com andlise do Gartner. A consultoria indica que em 2007
havia 323 milhdes de acessos mundiaisa Web em alta velocidade. O
consumo global de conexdes de banda larga teve penetracdo de 18% nas
residéncias no ano passado e chegara a 25% em 2012, segundo a andlise. De
acordo com a consultoria, cinco nagdes - Canada, Holanda, Suiga, Coréia do
Sul e Hong Kong - registraram 60% de expansdo de acesso a Internet em alta
velocidade nas residéncias em 2007. Em 2012, espera-se que 17 paises
atinjam esse avancgo. Alguns mercados podem verificar crescimento de 80%,
dependendo de condigdes especificas (BANDA LARGA: IDGNow!, 2008,

p-1)

Uma postagem de Jesse Alpert e Nissan Hajaj, engenheiros de software do

Departamento de Infraestrutura e Busca na Web, da Google136

, em vinte e cinco de julho de
2008, sob o titulo A Web é grande, atesta que atualmente, o numero de sitios representados
por enderecos URLs na rede excede a um trilhdo. Em uma rapida retrospectiva, o texto indica
a progressdo de 26 milhdes de paginas em 1998, para 1 bilhdo em 2000 e confessa que a
contagem esta se tornando impossivel, devido ao exponencial e acelerado crescimento que

modifica esse nimero varias vezes por dia. Os engenheiros comparam entdo o grafico a um

136 We knew the Web was big... http://googleblog.blogspot.com/ 2008/ 07/ we-knew-web-was-big. html
7/25/2008 10:12:00 AM



185

mapa feito de um trilhdo de intersec¢des, no qual se realiza uma exploragcdo computacional
equivalente a percorrer diariamente as estradas americanas; s6 que 50.000 vezes. Uma
narrativa do processamento da contagem justifica as dificuldades:

Como nos achamos todas essas paginas? Nos iniciamos com uma série bem
conectada de paginas iniciais e seguir cada um dos links para novas paginas.
Entdo nds seguimos os links daquelas novas paginas para mais outras
paginas e assim por diante, até que tenhamos uma enorme lista de links. De
fato, nés achamos mais de um trilhdo de links individuais, mas nio sdo todos
que conduzem para paginas especificas da Web. Muitas paginas tem
enderegos multiplos com exatamente o mesmo conteudo, ou enderegos que
sdo copias auto-geradas de outras. Mesmo depois de remover aquelas
duplicatas, nés vimos um trilhdo de URLs, e o nimero de paginas esta
crescendo continuamente varios bilhdes de paginas por dia [...] Assim
quantas paginas a Web realmente contém? Nds ndo sabemos; nés ndo temos
tempo para visitar todas elas! Falando estritamente, o nimero de paginas ¢
infinito[...] (ALPERT e HAJAJ, 2008, p.1, traducdo nossa).

No endereco eletronico da Pew Internet & American Life Project, por outro lado,
numeros de 2008 demonstram que 73% dos adultos americanos estdo conectados (entre os
quais 55% em banda larga), que 78% tem celular e que os americanos excluidos estdo na faixa
dos 70 anos, tem escolaridade abaixo do ensino médio e falam outra lingua que néo o Inglés.
Ou seja, os excluidos sdo imigrantes, originalmente. Demonstram também que 41% da
populagdo adulta acessa a Internet fora de casa ou do trabalho, por meio de laptops ou de
aparelhagem movel, embora, para a maioria, esta nao substitua as facilidades computacionais
estacionarias. Os dados representam uma mudanga nas formas de encarar as tecnologias em
relagdo ha anos recentes, como 2002, pedindo atengio.

As fontes consultadas denotam, entretanto, ndo se poder falar de uma tinica vertente na
incorporacgdo das novas tecnologias de informagao e comunicagdo, em geral. Em um pais de
dimensdes continentais, como sdo os EUA e o Brasil, estes niimeros sdo relativos as
condigdes de concentragdo: econdmicas, sociais, raciais ou, pelo menos, multiculturais, além
dos aspectos etario, de género e educacional.

Em contextos tdo diversos, novos habitos de informacéo sdo criados pela simplicidade
dos novos servicos da plataforma, por exemplo os do Flickr, introdutores da folksonomia
como um processo de etiquetagem que parte do usudrio e que também funciona como o
processo associativo de cérebro. O habito de etiquetar cria referéncias por multiplicidade nas
associagdes, no lugar de categorias rigidas; permite, pelas superposi¢des, mais flexibilidade
para a recuperagdo da informagfo; possibilita a esta ser localizada por meio “de eixos de
atividade de usuario que foram naturalmente gerados”. (O’REILLY, 2005, p.11, tradugfo

nossa). No entanto, mesmo que os usuarios ndo sejam informados o bastante ou ndo desejem
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adicionar valores aos servigos que utilizam na plataforma Web2.0, os padrdes em que sdo
elaborados os programas geram estes valores automaticamente por poder registrar dados do
seu uso continuo. O’Reilly relaciona a ferramenta RSS que pode ser agregada aos blogs a uma
outra melhoria simples, mas essencial:

Um dos fatores que fez diferenca foi a tecnologia chamada RSS. O RSS ¢ o
avango mais significativo na arquitetura basica da rede desde que os
primeiros hackers perceberam que a CGI7 podia ser usada para criar sites
baseados em base de dados. Permite que alguém ndo apenas acesse uma
pégina mas faca uma assinatura sendo notificado cada vez que haja
mudangas na pagina. Skrenta chama a isso de “rede incrementavel”. Outros a
chamam de “rede viva” (O’REILLY, 2005, p.12, tradugio nossa).

O RSS esta sendo atualmente utilizado para enviar ndo apenas avisos de
atualizagdes de blog mas também todos os tipos de atualizagdo de dados,
incluindo cotagdes da bolsa, previsdo do tempo e disponibilidade de fotos
(O’REILLY, 2005, p.13, tradugdo nossa).

Em paises em desenvolvimento, ferramentas como estas podem fazer diferenca na
escala de acesso ¢ compreensdo da informacgo ¢ na geragdo de conhecimento interativo. O
Comité Gestor da Internet no Brasil relata que em 2005, 35% da populacéo brasileira néo
possuia condi¢des financeiras para comprar um computador de qualquer espécie, mesmo com
o preco subsidiado. Em 2007, o Brasil avangou no ranking mundial de vendas de
computadores comercializando 10,7 milhdes de PCs entre desktops (estacionarios) e
notebooks (méveis), com a grande maioria das aquisi¢des para uso pessoal ou doméstico. O
volume representa salto de 38% sobre as vendas de 2006, segundo pesquisa de mercado da

International Data Corporation (IDC)"*’

. Em 2008, o pais, com 50 milhdes de computadores
em funcionamento ocupa a 5° posi¢do no mundo em vendas (21 computadores por minuto),
antecedido pelo Reino Unido. Em 2010 tera a sua frente apenas a China e os EUA.

Isso ndo significa ainda, que todos os membros dos domicilios que ndo possuem
computadores e/ou Internet no Brasil, ndo tenham acesso as novas tecnologias de informacdo

e comunica¢do. Mesmo que deficitarias, conta-se com implementa¢des de espacos de

. - .. 138 . . . . o
inclusdo digital, como os telecentros ~ coletivos governamentais, a informatizagdo das

BT IDC ¢ o principal provedor global de inteligéncia de mercado, servigos de assessoria, ¢ eventos para
tecnologia de informagdo, telecomunicagdes, e mercados de consumo de tecnologia. IDC ajuda profissionais de
TI, executivos e a comunidade de investimento a tomar decisdes baseadas em fatos no concernente a compras de
tecnologia e estratégia de negocios. Mais de 1000 analistas da IDC oferecem experiéncia global, regional, e
local em oportunidades em tecnologia e industria em mais de 110 paises ao redor do mundo
www.idc.com.http://www.idc.com/
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escolas ¢ bibliotecas publicas nos niveis municipal, estadual e federal, somadas a auto-
organiza¢do de comunidades conscientes da sua info-exclusio, e de outras iniciativas da
sociedade civil nos ultimos anos e lan-houses pagas, a que muitos recorrem.

Essa iniciativa vai possibilitar que todos os alunos das escolas publicas do
ensino fundamental e médio situadas na area urbana das cinco regides do
Brasil tenham acesso a Internet banda larga até o final de 2010. Isso
representa uma cobertura de 83% dos alunos de escolas publicas
matriculados em mais de 56 mil escolas da rede urbana do pais pelos
proximos 17 anos, conforme acordo estabelecido entre o Governo Federal e
as operadoras de telefonia fixa. Para Santanna, esse programa vai
revolucionar a educag@o e o processo de aprendizagem no Brasil e mudar
radicalmente o quadro de acesso as TIC, especialmente porque a maioria dos
internautas brasileiros tem idades entre 10 e 24 anos. O servico vai
beneficiar 37,1 milhdes de estudantes quando estiver plenamente
implantado. (COMITE GESTOR DA INTERNET NO BRASIL)'*

Os numeros demonstram também um crescimento de 6% em relacdo a quantidade de
usuarios de 2006 chegando a 34% em 2007. No mesmo ano verifica-se que pela primeira vez
que mais da metade da populagdo consultada ja teve acesso ao computador, (53% dos
entrevistados ja usou o computador) e que 40% desse percentual pode ser considerado de

usudrios efetivos do equipamento. Ainda em 2008, porém:

[...] dos domicilios que tém acesso a Internet no Brasil, a maioria deles -
45% - dispde de Internet com uma velocidade de apenas 128 kbps. Dos
domicilios que tém acesso a Internet banda larga, 53% dispde de uma
conex@o com uma velocidade de até 600 kbps. Apenas 19% tém velocidades
superiores a isso. [...]3.570 municipios ainda ndo dispde dessa infra-
estrutura. [...] em 2007 um crescimento de 30% no acesso a banda larga no
pais. [...] (COMITE GESTOR DA INTERNET NO BRASIL).'*

Numeros ndo retratam, no entanto, outras complexidades dos contextos de mudangas
de habitos de informagdo; se estes sdo sim, em grande parte, determinados pelo econdmico

financeiro, sdo também agravados quando se pensa nos desniveis de conhecimento que

8 Ha cinco mil e trinta e nove telecentros (5039) no pais em 2008. S3o considerados telecentros os locais
publicos ndo comerciais, abertos a comunidade e conectados a Internet. Desse numero, 31% estdo em municipios
de pequeno porte (até 20 mil habitantes), 23% em municipios de médio porte (acima de 20 mil e com menos de
200 mil habitantes) e 46% estdo em municipios de grande porte (acima de 200 mil habitantes). 8% deles tém
abrangéncia regional, 29% municipal, 27% estadual e 36% tém abrangéncia nacional. Desses projetos, 29% sdo
gerenciados por entidades da sociedade civil e 71% por 6rgédos publicos. Dos locais cadastrados, Sdo Paulo ¢ o
estado que possui 0 maior nimero absoluto de telecentros enquanto o estado do Acre tem a maior quantidade
relativa de telecentros por populagdo. http://www.onid.org.br/

9 http://www.governoeletronico.gov.br/noticias-e-eventos/noticias/secretario-do-planejamento-fala-nos-eua-
sobre-o-uso-das-tic2019s-no-brasil

14 .
% www.governoeletronico.gov.br
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precedem os wusos, condicionando as formas de utilizagdo das tecnologias
infotelecomunicacionais e fazendo emergir tantas questdes.

Mas, justamente por isso, se urgencia a consciéncia disseminada de que o acesso
efetivo as informagdes ofertadas em determinado meio, como a Internet, implica
necessariamente na familiarizagdo e no conhecimento ndo sé operacional, mas também das
formas pelas quais efetivamente se estruturam informagdes, suas codificagdes, linguagens
disponibilizadas, servigos oferecidos.

Os usuarios de Novas tecnologias de Informagdo no Brasil devem ser pensados como
um universo maior do que aquele que compreende os que sabem associar um RSS ao seu
blog. Se a tecnologia que permite as novas ferramentas deve ser extremamente amigavel e
acessivel, como a do permalink, sera necessario saber o que permite agregar comentarios,
publicar opinides e fazer proliferar as conversas entre as comunidades de usudrios de maneira
invisivel? Que adicionar um comentario a um blog de que se recebeu um RSS de atualizagdo
combina dois protocolos distintos? Ou ndo? Atravessa-se a ponte criada para a transmiss@o
dos conteudos e se obtém a satisfacdo imediata? O comentario de O’Reilly sobre o poder da
blogosfera deve ser ponderado pelos profissionais da informag&o:

Se uma parte essencial da Web2.0 ¢ tirar partido da inteligéncia coletiva,
transformando a Web em uma espécie de cérebro global, a blogosfera
equivale a um constante bate-papo mental que tem lugar na parte frontal do
cérebro, a voz que todos ouvimos em nossas cabecas. Pode ndo refletir a
estrutura mais profunda do cérebro — freqiientemente inconsciente — mas
equivale ao pensamento consciente. E, como reflexo do pensamento
consciente e da atengdo, a blogosfera comegou a exercer um poderoso efeito
(O’REILLY, 2005, p.15, tradugdo nossa).

Manuel Castells'*!

(2000, p.17) faz uma distingdo entre os conceitos informagio e
informacional, considerando que informagdo sempre tenha sido essencial na vivéncia dos
seres humanos, independentemente das tendéncias econdmicas, mas que a sociedade
contemporénea seja informacional, pois agora informagio é um fator mais que chave nas
economias capitalistas de fluxos globais. Tormando a informagdo uma commodity, a

contemporaneidade a transforma em conhecimento que ganha camadas trabalhadas sobre

! Manuel Castells é Professor de Sociologia e Professor de Planejamento Urbano e Regional na Universidade
da California, Berkeley, desde 1979 no Departamento de Planejamento de Cidade e Regional. Em 1994-98 ele
serviu como Diretor do Centro UC de Berkeley para estudos da Europa Ocidental. Entre 1967 € 1979 ensinou
sociologia na Universidade de Paris, primeiro no Campus de Nanterre, entdo, desde 1970, na Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales. Ele é também professor e diretor do Instituto para Sociologia das Novas
Tecnologias, Universidade Autonoma de Madri, Professor pesquisador no Conselho Superior de Investigacdes
Cientificas em Barcelona, e professor visitante em 15 universidades na Europe, EUA, Canada, Asia, e América
Latina. Palestrou em aproximadamente 300 institui¢des académicas e profissionais em 40 paises.
http://sociology.berkeley.edu/faculty/castells/
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camadas, conhecimento sobre conhecimento (CASTELLS, 2000b, p.17) fazendo crescer a

1“2 Embora a idéia tenha sido bastante combatida, recentemente ficou

produtividade
demonstrado que ha um crescimento substancial de 2,5% nas economias que contam com a
participagdo de novas tecnologias de informac@o, para 1,3% nas que ndo contam.

Outro argumento de Castells (2000b) ¢ que as identidades comunitarias, portanto
locais, e assim dependentes da fisicidade do lugar, s6 poderfio ser mantidas se as comunidades
resistentes se unirem em redes, construindo links identitarios entre si e reforcando a
resisténcia de sua memoria a globalizacio.

Por outro lado, nio se pode deixar de entrever que as tecnologias que propiciam a
descentralizacdo e a otimizac¢do das plataformas de servigo pelo nimero de acessos dos links
sdo as mesmas utilizadas para elencar um rank de paginas em um servi¢o de recuperagdo
como o Google; pelo menos os profissionais da informag@o necessitam entender que sob a
camada das delicias do compartilhamento ha uma estrutura tecnologica regente. O poder desta
camada tecnoldgica leva O’Reilly a comentar: “temos, as vezes, nos referido a esses
aplicativos como infoware no lugar de simplesmente software” (O’Reilly, 2005, p.16,
traduc@o nossa).

Em primeiro lugar, pelo fato das ferramentas de busca usarem estrutura de
links para predizer paginas importantes, os blogueiros — como os mais
produtivos e atualizados usuarios de links — exercem um papel
desproporcional nos resultados dos mecanismos de busca. Em segundo
lugar, o fato da comunidade de blogs ser tdo auto-referida — com blogueiros
focalizando a atencdo em outros blogueiros — aumenta sua visibilidade e
poder. A “camara de eco” condenada pelos criticos funciona também como
amplificador (O’REILLY, 2005, p.15, tradugo nossa).

Novas Tecnologias de Informagdo t€m surgido cotidianamente associadas as novas
ferramentas da Web 2.0 ou Web social plenamente instaurada e ao consideravel barateamento
do hardware, agora que grandes empresas estdo visualizando novos mercados entre as classes
menos favorecidas. Surgiram ultimamente softwares de tendéncia nitidamente colaborativa
como o NPR, o FLOCK, o JING e o CRAIGSLIST, ou de diversdo global, como o
SCRABULOUS. O GOOGLE MAPS adicionou a sua ferramenta de localiza¢do, o Google
Street View com nova dimensdo para os programas de mapa, oferecendo imagens reais ao
nivel do solo e o Google Docs permite editar, compartilhar e armazenar textos, planilhas e
apresentagdes em aparatos estaciondrios ou moveis, interativamente. No YELP, podem-se

escrever criticas de variados produtos e servigos, disseminando-as pela rede, enquanto o blog

12 Castells foi bastante criticado a acusado de determinismo tecnologico por essa sélida afirmagdo, de que o
acesso a informagdo resultasse em efetiva melhoria da produtividade.
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The Consumerist**

, noticioso, ativista, e educativo fornece ao usuario todas as ferramentas
que “o fardio sentir-se um consumidor responsavel. E a ‘sabedoria do povo’ em agdo”, afirma
a revista eletronica IDGNOW'*. Os dois tltimos sdo produtos restritos aos EUA, mas que
podem ganhar similares no Brasil.

Com relagdo a producdo, edicdo e manipulagdo de imagens, atualiza¢des de programas
como o Photoshop CS3 da ADOBE oferecem interfaces muito mais simplificadas, novas
ferramentas integrativas de edi¢do. Essa € uma verificagdo de agosto de 2008, mas a cada dia
melhorias em instrumentos de capacitacdo estdo sendo produzidas, pela caracteristica
interativa de produgdo da inteligéncia coletiva que a rede consolidou. E quanto ao
aprendizado necessario para tal capacitacdo? Nao ¢ um detalhe, mas peca importante da
construgao coletiva do saber. Como se tem tentado demonstrar nessa tese, os profissionais da
informagdo - principalmente em paises em que o acesso as novas tecnologias esta
condicionado a limitagdes financeiras e ao uso coletivo das interfaces entre o humano e a
informagdo, nas escolas, nos telecentros, nas unidades de informacdo- t€m um papel
assegurado nesse contexto. Os profissionais da informag¢ao sdo os que necessitam mais que
todos, conhecer as novas formas de cogni¢cdo envolvidas nas atuais codificacdes da
informagdo para que estejam capacitados, em primeiro lugar, para atuar como disseminadores.
Ainda uma vez recorrendo aos nimeros utilizados para atualizar o presente estudo, verifica-se
no IDGNow!:

Pela primeira vez, o nimero de pessoas que acessam blogs ultrapassou a
barreira de 50% da audiéncia da Internet residencial, segundo dados do
Ibope/Netratings. Em junho, 51% das pessoas que acessaram a Internet
leram blogs, o que representa 11,7 milhdes de leitores. No més anterior,
eram 11,4 milhdes, 49,3% de quem navegava na Web de suas casas.“A
ferramenta Wordpress € a principal responsavel por esse nimero”, avalia
José Calazans, analista de midia do Ibope/Netratings. Segundo os dados do
Ibope, o acesso a blogs com a ferramenta Wordpress passou de 17,7% da
audiéncia residencial em abril para 20,3% em junho, o que representa 4,6
milhdes de visitantes Unicos.O Blogger ainda ¢ a principal ferramenta de
blogs, com alcance de 37,9%, ou 8,7 milhdes de visitantes unicos.
(IDGNow!, 2008, p.1)

Nas academias, em cursos como o de Ciéncia da Informac¢do em que areas distintas do
saber dialogam, pode-se produzir um esfor¢o conjunto, sem preconceitos em relacdo a
introducdo e utilizacdo de tecnologias de informacio no maximo de camadas que as diversas

competéncias vindas dessas areas distintas podem juntas explorar.

' http://consumerist.com/

" http://idgnow.uol.com.br/
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O Weblog, ou blog, tdo referido acima, ¢ uma dessas tecnologias, muito utilizada
academicamente fora do Brasil, de grande poder de mercado e com o que as pessoas ja estdo
bastante familiarizadas, extra-academicamente, no contexto nacional; justamente por essas
caracteristicas de simplicidade, foi rapidamente absorvido e tdo amplamente disseminado.
Pensar o blog em suas diversas camadas de significagdo pode ser um comeco para atender a
demanda de conhecimento que as novas TICs impdem a um ambiente académico voltado para

o conhecimento da informagfo contemporaneamente comoditizada.

6.3.1 Blogs
A simplicidade € o maximo da sofisticacao.
John Sculley

Por volta de 1999, o tradicional didrio de bordo de navios, conhecido como log,
ganhou uma primeira deriva¢io no mundo da navegacdo em rede, o Weblog, termo
posteriormente condensado e popularizado no mundo digital como blog. Os primeiros blogs
tinham a fungdo de registrar as experiéncias de navegacdo: mais uma metafora do mundo
digital.'”® Esse primeiro formato de diario digital frutificou, apoiado no conjunto de
desenvolvimentos da Web social**®, nos contemporaneos milhdes de blogs. Multiplicando-se
segundo um fluxo de infestacio'?’” e de tempestades de opinides, os blogs revolucionam o
conceito de informacao em todos os setores da existéncia humana sobre o globo terrestre.

Assim, como simples agregadores, ou de caracteristicas mais analiticas em relagdo a
informagdo que circulam, os blogs surgem diariamente as centenas, pelas facilidades
operacionais de suas ferramentas de criacdo e administracdo de aparéncia, configuragdo e
postagens, imprescindiveis para a desprofissionalizacdo da circulagdo da informacdo.
Possibilitam a um usuario leigo nas camadas mais complexas da computagdo, ganhar uma
extraordindria autonomia e operar com excelentes e flexiveis resultados estéticos na

organizacdo de seu universo informativo. Criam, pela facilidade, e pela confiabilidade que as

%5 0 nome blog foi cunhado em 1999 por Peter Merholz, antigo diretor criativo de Epinions, e ele mesmo um
notavel blogueiro (pessoa que se dedica a fazé-los). Hoje ha milhdes de tipos muito diversos: tematicos ou
anarquicos, comentados ou nfo. Uns parecem didrios pessoais (Zdnet os qualificou ha anos de "valvulas de
escape para o ego"), outros parecem revistas; muitos sdo auténticos buscadores idiossincrasicos, as vezes com
milhares de enlaces.

16 Desde 2002, o termo “social software” ¢ usado para se referir ao tipo de programa que produz ambientes de
socializagdo na Internet, ele é o que estd por tras da colaboragdo on line. Sua aplicacio funde a difusdo
(broadcasting) que transmite informag¢do de um ponto para muitos, com a interatividade caracteristica da
comunicagdo de duas vias. Em outras palavras, a Internet representa a unido das possibilidades de interagdo do
telefone com o alcance maci¢o da TV (SPYER, 2007, p.21).

14 . . ~ . , . Jo . .. . ~ . ’
7 O conceito de infestagdo viral é aqui utilizado no seu sentido positivo e benéfico e néo no estreito e especifico
aspecto explorado pelos sistemas autonomos de inteligéncia artificial, cuja face mais conhecida é a dos spams.
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redes de informacdo auto-organizadas imprimem aos seus produtos, novos habitos
informacionais, otimizando os fluxos laterais, fluidos, e ndo lineares da informagéo circulante
nas comunidades que formam a blogosfera. Os choques, as rupturas e as mudangas ndo
ocorrem independentemente, mas no interior dos discursos, das semioses intrincadas nas
linguagens de interagdo, sempre na tentativa, anterior mesmo as novas tecnologias, de
influenciar e convencer o outro, de reconstrui-lo dinamicamente, em eternas relagdes de poder
envolvidas nas linguagens. Nessas a¢des sdo instaurados os processos de ressignificagdo dos
saberes, das individualidades, das identidades e das culturas, j& referidos anteriormente nessa

tese.

6.3.2 Espelho, espelho meu...

Com um namero suficiente de olhos, todos os bugs tornam-se visiveis
Eric Raymond

Chama a atengdo, primeiramente, na proliferagdo do nimero de blogs, a expansdo das
manifesta¢des da auto-expressdo e do universo subjetivo individual, no que pode ser reunido
sob a tendéncia de ciberdidrios, ou escrita-de-si. E uma escrita-de-si, porém, que leva em
conta o publico leitor, como visto, em multiplicagdo descontrolada. Apresenta-se geralmente,
com enfatica preocupacio estética quanto aos titulos, as formatagdes espaciais, a utilizacdo de
cores e de imagens ilustrativas estaticas ou em movimento, de musica ou sonoridades diversas
de significancia para os autores dos blogs e possibilitam estudos e analises intersemioticas
bastante reveladoras do imaginario contemporéneo.

A Internet serve, assim, como uma forma de escoamento de discursos
pessoais que foram ha muito tempo inibidos pelos mass media. Trata-se,
portanto, de uma apropriacgéo social da Web como forma de reeditar praticas
antigas como os diarios pessoais. Se estes eram, na maioria das vezes,
privados, os ciberdiarios aceitam a publicizagdo do meio telematico e criam
diarios publicos pessoais (que, por sua vez, agregam-se em pequenas
comunidades). A pratica dos ciberdiarios revela, como afirma Joaquin
Romero, em El futuro del Livro que “a literatura é a arte da palavra e ndo do
papel” (Romero, apud Moraes, 2001:93). Isso se encaixa muito bem na
analise dos ciberdiarios. (LEMOS, 2002, p.3)

Os diarios, formas tradicionais da narrativa de si para si, tornaram-se populares pela
promessa voyerista da revelagdo de segredos intimos, seguindo a tendéncia do género
romance a partir do século XIX. Borram as fronteiras entre o publico e o privado quando se
transformam em subgénero literario. Na versdo eletronica dos diarios, vocacionados
geneticamente a se tornarem publicos, a espetacularizagdo da intimidade se encontra com a

necessidade de reconhecimento e de celebragio do eu, em oposigdo a vida em uma sociedade
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da aniquilagio do individuo, oferecendo a possibilidade da democratizagdo de opinides.
Editados, oferecem uma face intima encenada para ser consumida publicamente: um misto de

mercadoria e nova forma artistica, colocada a disposi¢ao de forma disseminada.

O fato de ser um hipertexto eletronico diferencia os ciberdiarios dos antigos
diarios pessoais ja que o formato hipertextual (atualizacdo constante, de
qualquer lugar e em tempo real, com utilizacdo de links e outros recursos
audiovisuais, de alcance planetario e imediato...) e a publicizagdo ndo
faziam parte das experiéncias com diarios em papel. Revela-se, mais uma
vez, o efeito da tecnologia sobre os fendmenos espaciais e as relagdes
sociais: a privatiza¢do do espaco publico ¢ a publicizagdo do espago privado.
No entanto, os didrios online ¢ os antigos didrios pessoais sdo autofic¢do
narcisisticas, reconstrucdo identitaria, expressdo de individualidades.
(LEMOS, 2002, p.3)

Com uma fun¢do de hiperverificagdo'”®, o privado e o publico pactuam um
revelado/oculto pelas suas mascaras de cena. André Lemos refere-se ao conceito de
vizinhanga que define a comunidade dos blogueiros, qualificando os diarios como formas de
sociabiliza¢do, mas também de expressdo individual que tem um papel de resisténcia contra a
desespecializacdo e o enfraquecimento da esfera publica: “O termo aqui ndo ¢ fortuito,
revelando o carater ao mesmo tempo individual e coletivos dessa pratica. Isto reforca, nos
meios eletronicos, formas de sociabilidade agregadoras e empaticas” (LEMOS, 1999 apud
LEMOS, 2002, p.3).

As tecnologias digitais t€ém impacto na estrutura cognitiva do individuo,
como todas as tecnologias de comunicacgdo. Partindo de Berger e Luckman
(67), podemos afirmar que os individuos constroem suas realidades sociais,
onde cada pessoa percebe, interpreta e define informacao, objetos ou outros
individuos a partir de sua propria visdo da realidade. Neste sentido a
realidade ¢ uma constru¢do social coletiva e a0 mesmo tempo individual.
(LEMOS, 2002, p.6)

Como também aponta Fernanda Bruno'* (BRUNO, 2004), diversamente da
modernidade em que o elogio da subjetividade implicava na preservagdo ¢ defesa de sua

interiorizacdo e privatizacdo dos sentimentos, a contemporaneidade atua na projecdo e

¥ Termo referido por Hugh Hewitt em “Blog: entenda a revolug&o que vai mudar o seu mundo”

' Doutoranda participante do Nucleo de pesquisa em tecnologias de comunicagio, cultura e subjetividade —
ECO/UFRI. Coordenadora do grupo de pesquisa Ciberldea. Autora de “Dispositivos de visibilidade e producio
de subjetividade nas novas tecnologias de comunicagdo e de informagdo”, em que discute as relagdes entre
subjetividade e visibilidade, que ganham novos contornos com as tecnologias comunicacionais contemporaneas.
Tais tecnologias participam de uma transforma¢do no modo como os individuos constituem a si mesmos e
modulam sua identidade a partir da relagdo com o 'olhar' do outro, das taticas do ver e do ser visto. [...] “Esses
novos dispositivos ddo continuidade a uma tendéncia inaugurada na Modernidade: a incidéncia do foco de
visibilidade sobre o individuo comum, aspecto decisivo na produgio de subjetividades e identidades” (BRUNO,
2006).
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exteriorizacdo do eu para sua concomitante construgdo publica; as identidades atualmente se
constroem, interativamente, e no processo de interacdo: “Os dispositivos de visibilidade atuais
oferecem o olhar do outro e uma cena publica numa realidade social onde o individuo s6
existe se ele € capaz de fazer saber que ele existe” (BRUNO, 2004, p.8).

Nesse sentido, vovo Neuza'®, blogueira, se descreve no Quem sou eu de seu blog:
[...] chego aos 78 anos saudavel, integra o quanto se pode ser nessa idade, ativa, ainda
entusiasmada e motivada a procurar novos projetos, novas atividades [...] 7 :

Amo livros, sei das novidades, dos langamentos, mas nio posso ter meus
livros preferidos e necessarios para me dar mais bagagem cultural. O
dinheiro ndo da [...]. Ndo abdico de um jornal (ou mais de um quando
posso), de livros. Ndo da para viver sem telefone, sem celular (contatos
profissionais e onde meu filho me encontra nas minhas muitas andangas),
sem computador, porque é nele que todo o meu trabalho se desenrola, sem
Internet, que me liga ao mundo, sem uma TV a cabo para assistir coisas boas
e ndo s6 TV comercial nitidamente dirigida (VOVONEUZA, 2008, p.1).

O blog de Neuza Guerreiro, a vovo Neuza, se inscreve na categoria escrita-de-si, coisa
que a blogueira ja fazia fora da rede. Mas na Casa das Rosas, também conhecida por abrigar a
biblioteca de Haroldo de Campos, ela comec¢ou a blogar no inicio de 2008, com uma

quantidade invejavel de postagens ja feitas por volta de julho do mesmo ano. Nelas narra suas

13

memorias de forma textual e imagética: “ [...] na verdade eu ndo sabia bem o que era um

BLOG. E, o que ¢ um BLOG? Nao adianta procurar no Houaiss, no Aurélio, no Larousse ou

7

qualquer dicionario. [...] 7. Ela, professoral, informa a seus interagentes o que é o blog,
tecnologia informacional que apenas comegou a dominar. Reafirma a teoria de Fernanda
Bruno no blog da oficina da Casa das Rosas, sede do projeto Escrevivendo'®! no qual depois
da catarse inicial comecou a blogar incentivada pela mediadora Karen Kipnis e auxiliada
tecnicamente pelo filho:

Flavio achou que o material que eu ja possuia escrito deveria ter mais
visibilidade, e que através do BLOG mais pessoas poderiam tomar
conhecimento dele, uma vez que BLOGS sdo ferramentas atualmente muito
difundidas. Atualmente ha no mundo uns 70 milhdes de blogueiros. De certa
forma fiquei envaidecida porque ndo sdo todos os filhos que querem a mae
mergulhada na modernidade, principalmente virtual e que sabem que lhes
vai dar trabalho de consultas técnicas. E montamos o MEU BLOG
(VOVONEUZA, 2008, p.1)'**.

1% http://vovoneuza.blogspot.com/
! http://www.escrevivendomemorias.blogspot.com/

152 :
>2 No escrevivendo, enderego na nota 143
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Avalia o blog como ferramenta, declara que o usa porque quer partilhar, ndo manter

suas memdrias para si:

Gostei da nova ferramenta, novidade para mim. E fui postando, fui postando
e me admirando que tanta gente passasse pelo BLOG DA VOVO NEUZA.
S&0 poucos os comentarios, porque mesmo as pessoas que léem ndo tém
muito tempo, mas eu nio ligo muito. Escrevo e posto para minha satisfacido
pessoal, de poder colocar no ar meus pensamentos, aquilo que pesquiso e
aprendo e que quero partilhar. E principalmente partilhar minhas memorias.
Testemunhar um outro tempo, uma outra sociedade, outros valores. Também
vou passar a usar links com textos que podem agregar conhecimentos
(VOVONEUZA, 2008, p.1).

Em outro trecho, descreve as mudangas em seu cotidiano demonstrando, sem dar a isto

muita importancia, que a nova tecnologia que utiliza interfere significativamente no cognitivo

e transforma sua forma de acessar, vivenciar, refletir ¢ mesmo entender a informagdo e o

conhecimento:

E meu cotidiano foi mudando. Antes de sair geralmente dou uma olhada no
SITEMETTER (medidor de visitas) ¢ me assombro com o numero de visitas.
Um BLOG simples como o meu, de alguém desconhecida como eu, em um
dia da semana passada recebeu nada menos que 116 visitas. Em retribuicéo,
tenho que encontrar mais tempo para também visitar e ler BLOGS de outros
e ndo apenas navegar por eles (VOVONEUZA, 2008, p.1).

Descreve também como Kipnis adotou a blogagem como sistema de difusdo e

producdo de conhecimento interativo da oficina, por reconhecer as qualidades dos textos e a

necessidade dos produtores de dividir seus escritos, publicando-os para muitos: aposentados;

pessoas recuperando-se de doencgas graves; jovens buscando uma voz social; gente buscando

encontrar a auto-expressdo. Esse ¢ o perfil de quem procura a oficina da Casa das Rosas, que

ha trés anos acontece na unidade de informagéo.

Karen postou producdes dos participantes da oficina e, portanto
disponibilizou os textos de todos para todos. Como eu, acho que ainda nio se
deram conta do quanto a ferramenta ¢é util para a divulgag@o de seus textos e
como cria a possibilidade de se criar uma rede com comentérios e troca de
opinides (VOVONEUZA, 2008, p.1).

Guerreiro'>*, formada pela Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas da USP

e que foi professora, auxilia, a titulo de colaborac¢iio, no andamento das comunicagdes entre os

participantes da oficina; quando Kipnis, em julho de 2008, assumiu outras fun¢des na

'3 http://www]1.folha.uol.com.br/folha/equilibrio/noticias/ult263u45381 1.shtml,
http://www.memoriasehistorias.com. br/elenco.htmhttp://familytreemaker.genealogy.com/users/g/u/e/Neuza-
Guerreiro-de-carvalho/index.html

http://www.jardimdeflores.com.br/ESPECIAIS/A32figueiraglete.html
http://www.saopaulominhacidade.com.br/list.asp?ID=176
http://revistaepocasp.globo.com/Revista/Epoca/SP/1,,EMI19596-15571,00.html
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unidade, ela deu continuidade na oficina até que estagiarios pudessem ser convocados na
Faculdade de Educagdo da Universidade de Sdo Paulo como continuadores e fez uso do que

considera ferramenta, também no que concerne a distribuicdo de textos dos colegas. Em 2009

ministrara curso in loco sobre o centro velho de Sdo Paulo e as memorias da cidade'*.
Estamos substituindo a distribui¢do comum (os textos chegavam a mim ¢ eu
os distribuia) por ferramenta tecnologicamente mais eficiente. Ainda néo
temos pratica, mas chegamos la. No préoximo modulo usaremos BLOGS
mais freqiientemente e de maneira mais racional. Serd uma ferramenta
obrigatoria. O BLOG sera o espago virtual ideal para a publicagdo dos textos
dos participantes do ESCREVIVENDO (VOVONEUZA, 2008, p.1).

Outros escreviventes tém carater menos extrovertido do que o de Guerreiro que ja

\ ~

participara de outros eventos relativos a preservagdo da memoria, como depoimentos do

155

Museu da Pessoa, ¢ no S40 Paulo, minha cidade™ e havia sido entrevistada para o Jornal

Nacional, ganhando certa notoriedade e traquejo.

No entanto, também criam seus blogs na esperanga de reconhecimento; e quando se da
o esperado reconhecimento, a transformag¢fo no mundo subjetivo e de conhecimento do
escrevivente é percebida por mudangas de atitude, criacdo de grupos de amigos bastante
heterogéneos, aberturas de novos horizontes, encontros e reencontros. Os escreviventes
passaram a se encontrar em reunides fora da Casa das Rosas; reunides que t€m seus

testemunhos em galerias de fotos no Flickr, filmes no Youtube e muitas atividades paralelas.

156

Bruna Nehring " traduz o sentimento coletivo. Também nos seus setenta e tantos anos

escreve textos densos e descreve-se no Quem sou eu de seu blog:

[...] n6s somos muito mais do que os outros acham que somos, do que aquilo
que pensamos ser. Frequentemente, e aos poucos, quase imperceptivelmente,
nos transformamos de acordo com o que é esperado de nos, abdicando de
nossa espontaneidade. Nunca saberemos, de verdade, nem poderemos dizer,
de verdade: eu sou tuuuudo isto? Eu sou s600o0 isto?...Sem ter personalidade
publica a proteger, assim mesmo, todos nds temos nossa pequena platéia:
nosso nucleo familiar, nosso “entourage” de amizades, de trabalho, de lazer,
ou de estudo, como este aqui, nesta sala barulhenta, finalmente clara.
Para que definir-me? Mesmo que conseguisse “a la Borges” uma descrigio
abstrata de mim mesma, s lhes passaria a imagem que eu penso ter. Para
que, agora, dar a entender o que sou quando, um dia, poderei fazer uma
descoberta muito mais valiosa? Cobrar de vocés: quem ¢é a Bruna, além da

'3 Ciclo de Palestras Interativas sobre o Centro de So Paulo na Casa das Rosas. Comanda por Neuza Guerreiro
de Carvalho, o encontro — que comeg¢a sempre as 19h30 - prevé um passeio pela regido central da cidade.
Através dele, sera contada a histdria do local. De acordo com a organizagdo do evento, a caminhada sera pelo
Centro Velho, Praga da Sé e Adjacéncias, Patio do Colégio, Mercado Central e Avenida Sao Jodo.

135 www.saopaulominhacidade.com

156 http://www.brnehring.blogspot.com/
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imponéncia do seu nariz, do incomodo de sua surdez e da veeméncia de suas
convicgdes? (NEHRING, 2008, p.1).
Nehring, que ndo ¢ brasileira e sempre viveu o estranhamento do estrangeiro fora de
casa, declara estar se reconstruindo a partir de suas experi€éncias com o grupo, em postagem
de 23 de julho de 2008:

Karen, obrigada pelo presentdo que ¢é este blog: nunca teria chegado a
merecé-lo sem o estimulo, os ensinamentos, o carinho, a perseveranga que
voc€ me dedicou, especialmente com meus problemas de virgulas,
paragrafos, e a famosa, initil, e ridicula gama dos porqués. Para estes
ultimos, sempre que possivel, continuarei evitando usa-los, visto que (aqui ja
teria um...) eu sou cabeguda, impertinente e altissimamente critica para o
desnecessario...Mas adoro vocé, Karen. Ndo importa o que acontecera daqui
para frente: Vocé serd sempre uma das personagens mais marcantes de
minha vida. Mesmo tendo idade para ser minha filha, ndo a coloquei no meu
coracdo somente como uma filha, mas como o icone a que minha mente

recorre a cada vitoria. Obrigada (NEHRING, 2008, p1).
Criou-se uma rede de blogs entre os escreviventes, aparte os dos diversos mdodulos de
cursos na Casa das Rosas. Nestes, muitos dos depoimentos no Quem sou eu de outros
.. 157 ~ - . o~ - -
participantes ' s@o impressionantes no grau de auto-exposicdo e valeriam um estudo por si
mesmos, independentemente da sua referéncia aos blogs como nova tecnologia de informacéo
e comunicacdo. Sdo testemunhos publicos da fragilidade humana em ambientes hostis, como
a sociedade contemporanea; que esta tecnologia de informagao testemunha e faz saber a todos
0s que se permitam um momento de siléncio para ouvir a voz do outro. Nessas catarses
curativas, outras identidades se constroem enlagando comunidades digitais, mas também

presenciais, como a dos Escreviventes.

6.3.3 Fazer histéria

Tudo é porta

tudo é ponte

agora caminhamos na outra margem

olha 14 embaixo correndo o rio dos séculos
o rio dos signos

Octavio Paz

A escrita-de-si se investe de outras dimensdes, ainda mais relevantes do que a dos
Escreviventes, quando o assunto tangencia questdes socio-politicas, como é o caso do
Generacion Y, blog da cubana Yoani Sanchez, residente na Havana de hoje, o que ja

dispensaria comentarios. Porém a licenciada em Filologia, apaixonada por informaética,

157 Ver excelente blog no enderego http://www.trechosetrecos.blogspot.com/
158 http://www.desdecuba.com/generaciony/
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conseguiu colocar no ar, com o recurso de hospedagem na Alemanha, o portal Desde Cuba,
com o blog. Por ele conquistou o Premio Ortega y Gasset de 2008 de Periodismo Digital mas,
¢ claro, ndo pode sair do pais para recebé-lo. Assim descreve o inicio de seu processo de
empoderamento, quando sabe da noticia do prémio:

So6 consigo me lembrar que era abril — ja Eliot havia reparado na crueldade
da primavera - e decidi exorcizar meus demonios em um Blog. Comecei por
expulsar ao mais paralisante, isso que nos faz apelar para a mascara, o
disfarce e o siléncio. O segundo na fila dos desalojados, foi a apatia do que
sabe que ndo pode fazer muito. Em meados de agosto, a legido formada pela
frustracdo, o desencanto e as dividas ja drenavam com cada post. O que
parecia uma terapia pessoal, para sacudir-me todos esses achaques, se
converteu em um espaco para muitos que, curiosa coincidéncia, também
tinham seus proprios demonios. Leitores, eu s6 sou o rosto na barra lateral
deste sitio. Vocés, polemistas, incendiarios, censores e boicotadores, sdo, no
fim das contas, os que fazem o Blog159 (SANCHEZ, 2008, p.3, tradugio
nossa).

Outra postagem define a Internet como a derradeira fonte de resisténcia ndo
individual, mas social, quando a impoténcia chega aos extremos da morte em vida, dos
congelamentos das identidades que as ditaduras conseguem produzir. Yohani denuncia a
caréncia do que ela denomina uma “rede civil sem intromissdo do Estado” (SANCHEZ, 2008,
p.3); a desagregagdo de uma nagdo, o esgarcamento da trama do tecido social — fibras soltas
de um tecido — o que interessa aqueles que possuem os meios de informac¢do e comunicagio
no pais, que impedem qualquer projeto cidaddo: “Até a ingénua opg¢do de organizar um
mercado de pulgas, em que cada qual venda o que lhe sobra e compre produtos de segunda
mao, cai na categoria de associagdo ilicita” (SANCHEZ, 2008, p3).

Por isso, com a prova de que a realidade ndo parece ser o campo para
reconectar-nos civicamente, comecamos a utilizar Internet para esses fins.
Chegar a este terreno virtual, que nos permite misturar-nos com outros, é
muito dificil; mas estamos em fila'®. Aqui podemos encontrar, escondido
sob um nick, o vizinho com o que néo nos atrevemos a coincidir no mundo
real. Esta sociedade virtual que comegou a delinear-se carrega todos os
vicios de nossas agdes civicas. Aflora o grito, o ataque pessoal e a
intolerancia, mas ao menos “eles” ndo podem calar-nos. A Internet € hoje, o

19 3610 atino a recordar que era abril — ya Eliot habia reparado en la crueldad de la primavera- y decidi exorcizar
mis demonios en un Blog. Comencé por expulsar al mas paralizante, ese que nos hace apelar a la mascara, el
disfraz y el silencio. El segundo en la fila de los desalojados, fue la apatia del que sabe que no puede hacerse
mucho. A mediados de agosto, la legion formada por la frustracion, el desencanto y las dudas ya drenaban con
cada post. Lo que parecia una terapia personal, para sacudirme todos esos achaques, se convirtié en un espacio
para muchos que, curiosa coincidencia, también tenian sus propios demonios. Lectores, yo sdlo soy el rostro en
la barra lateral de este sitio. Ustedes, polemistas, incendiarios, censores y boicoteadores, son, en fin de cuentas,
los que hacen el Blog.

160 A A P P
Faz referéncia as interminaveis filas para tudo em Havana, mas ameaca com a ambigiiidade.
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tapete onde ensaiamos esses pontos com o0s que coseremos os retalhos de
nossa sociedade civil (SANCHEZ, 2008, p.4)'*".

A janela indiscreta aberta pela leitura das postagens de Sanchez desvela mais do que a
poeticidade de sua linguagem procura contrabandear para fora das fronteiras obscuras da Ilha,
desvela mais do que o desespero silencioso dos que caminham todos os dias pelas ruas
destruidas, que muitos, romanticamente, t€m exaltado como um mundo que deixou de existir.
GeneracionY desvela salas de espelhos. Deveria se constituir de medicina preventiva visitada
todas as manhds para o resto dos latino- americanos, pelo menos; vale a consulta diaria.

Cabe acrescentar que a caracteristica contemporanea de construgdo publica da
identidade, no entanto, ndo ¢ exclusiva ao blogs; denota-se em diversas praticas
contemporaneas, como, por exemplo, nos aparatos de relacionamento como o Orkut, nas
atuais programagdes televisivas do tipo Bigbrother ou nas que sdo instaladas cdmaras em
residéncias para expor situagdes intimas de conflito com total aquiescéncia dos envolvidos:
estas ndo sO permitem a participagdo publica, mas a requerem para, artificialmente, atribuir
significagdo a suas vidas intimas, sem se importar com distingdes entre o natural ¢ a
construgdo e representacio artificial'®. Os Estados, de maneira geral, também fazem uso
dessa estratégia de vigilancia e constru¢do da identidade de seus cidaddos quando espalham
camaras pelos espagos publicos de todo mundo.

Quanto ao desejo individual de auto-construgdo publica acima referido, trabalhando
sobre os conceitos de disciplina e vigilancia de Foucault, e sobre as teorias do sociélogo Alain
Ehrenberg, Bruno conclui que:

Do mesmo modo que ndo se pode afirmar que o corpo e a experiéncia que se
faz dele tornam-se menos verdadeiros com o silicone, ou que o bem-estar
psiquico ¢ menos auténtico sob o efeito de antidepressivos, ndo se pode
afirmar que a intimidade construida na artificialidade das tecnologias de
comunicag¢do seja menos auténtica e verdadeira. E se tais instrumentos
servem a ampliag@o da visibilidade do individuo comum é porque esta deixa
de ser uma armadilha que pode aprisionar — como no caso do poder
disciplinar - para se afirmar como condi¢do almejada de existéncia e de
reconhecimento (BRUNO, 2004, p.8).

1! Por eso, con la prueba de que la realidad no parece ser el campo para reconectarnos civicamente, hemos
empezado a utilizar Internet para esos fines. Llegar a este terreno virtual, que nos permite enchufarnos con otros,
es muy dificil; pero nos estamos colando. Aqui podemos encontrar, escondido bajo un nick, al vecino con el que
no nos atrevemos a coincidir en el mundo real. Esta sociedad virtual que ha empezado a asomarse carga con
todos los vicios de nuestro accionar civico. Aflora el grito, el ataque personal y la intolerancia, pero al menos
“ellos” no pueden callarnos. Internet es hoy, el tapiz donde ensayamos esas puntadas con las que coseremos los
jirones de nuestra sociedad civil.

162 Para ndo falar em linguagens como a arquitetura, decorago e desenho de moda.



200

Embora os apontamentos de Bruno no texto acima estudado, ¢ em outros trabalhos
correlatos, sejam de extremo interesse para o entendimento do papel das midias
contemporaneas, em especial aquelas derivadas das novas tecnologias de informacgio e
comunica¢do na atualidade, ndo cabe neste momento ir além na exploragdo psico-social das
razdes e efeitos, ou entrar no mérito de sua legitimidade. Tanto no referente ao papel de
vigilancia e hiperverificagdo do Estado quanto neste Ultimo aspecto, pela complexidade
envolvida na discussdo, este trabalho ndo se detera.

Busca-se aqui somente, de maneira mais singela e instrumental, ao constatar a
tendéncia, estudar melhores formas de aprendizado integralizante destas novas tecnologias de
informagdo, como o blog, e oferecer reflexdes sobre o estado das coisas; para que assim, ao
requerer sua participacdo social pela democratizagdo de sua utilizagdo, o individuo que as
opera e ¢ operado por elas, o faca de forma consciente, majorando as vantagens cognitivas por
elas ofertadas, em favor da transforma¢do das informagdes veiculadas em conhecimento
interativo.

Atualmente, se especula sobre o numero de blogs existentes, sem um niimero exato
como resposta:

Eu ndo penso que a blogosfera ja esteja madura. O Technorati'® atesta que

atualmente o seu estado ¢ de mais de 112.8 milhdes de blogs, um numero
que obviamente ndo inclui todos os 72.82 milhdes de blogs chineses,
contados pelo The China Internet Network Information Center. As
estatisticas de blog geralmente tratam da blogosfera em lingua inglesa, mas
ndo devemos nos esquecer dos milhdes de outros blogs que ndo estdo
incluidos nas estimativas. Outras questdes que deveriamos nos perguntar
sfo, de onde véem esses nimeros? Como nos contamos blogs? Deveriamos
usar nimeros fornecidos pelas plataformas de software, por pais ou por
ferramentas de indexa¢@o? Duncan Riley costumava freqiientar o contador
manual de blogs do Blog Herald, baseado na plataforma de software e pais.
Uma inacreditavel iniciativa para conseguir uma estimativa ainda que
grosseira de um numero total de blogs. Entretanto, seria quase impossivel
refazer tal conta porque ecla repousa em muitas fontes que
desafortunadamente n3o contam mais blogs (HELMOND, 2008, p.l,
tradugdo nossa).

Uma das explicagdes para a compulsido generalizada ndo s6 de construcdo, mas
também de contagem do numero dos blogs, é justamente o fato do nimero de acessos a eles
ser sintomatico do dpice da crise na velha midia, chocando-se com os habitos informativos

consolidados e indicando um daqueles essenciais momentos de ruptura.

1 http://technorati.com/
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6.3.4 Blogosfera aborrescente

Tudo isto que me rodeia, seres e coisas, nomes, é inacessivel em sua proximidade
Adolescente parafraseante

A Blogosfera que, inicialmente, no primeiro momento libertario auto-organizado
ameaga porque tem pouquissimo em comum com a antiga midia de massa, antes hegemonica,
passa, em curto espaco de tempo, a determinar rapidamente decisdes de consumo; constroi e
destrdi reputacdes de instituicdes informativas; estreita espagos de circulagdo; cria mudangas
econdmicas. Também constrdi, no processo, novos espacos mentais, individuais e coletivos e
novos habitos de leitura: constroi identidades sociais cosmopolitas, nfo locais, mas
situacionais, atuando nesse sentido no ambito do cultural, na medida em que a mediacdo ¢
disponibilizagdo das mensagens via meio eletronico, como espago abstrato de convivéncia,
decorre, e incorre em praticas globalizadas. Sfo as identidades moveis referidas a
individualidades que se ddo socialmente, por mais paradoxal que possa parecer.

Em um segundo momento, verificados os prejuizos as velhas midias, aqueles
tradicionais veiculos de informagdo e seus agentes reagem criando neo Weblogs, assimilando
em um movimento de auto-organiza¢do secundario a nova linguagem e seus codigos de
conduta, submetendo-se aparentemente a ambos. Pode-se entender esse momento, ao
contrario, como uma domesticagdo do poder revoluciondrio da novidade, pois a reagdo
incorpora o depdsito de confianca anteriormente transferido a comunicacdo de muitos para
muitos: a reagdo tenta recentralizar o fluxo informacional minimizando as perdas anteriores
de clientela, embora ainda tenha que concorrer com o novo “veiculo”.

Ainda assim, o caminho, as mudangas conteudisticas e das formatagdes da informacao,
as alteracdes no senso critico, a consciéncia das capacidades e competéncias informativas,
todos sdo dados irreversiveis na instituicdo de um livre mercado das informagdes. A reforma
das midias esta definitivamente instaurada nos coédigos assimilados e redistribuidos pelos

leigos por meio da nova tecnologia de informagéo e comunicagéo, fazendo circular contetidos.

6.3.5 Discussdes a parte

A nitidez € uma conveniente distribuicéo de luz e sombra
Johan W. Von Goethe

Os profissionais nio estariam mais bem habilitados do que os nfo profissionais a
produzir conjuntos melhor estruturados de informacdo significativa e conhecimento? E

pertinente o argumento dos defensores dos blogs, de que um jornalista ndo especializado em
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determinada area do conhecimento, por exemplo, muito provavelmente tem menores
condigdes de aborda-la do que um nfo jornalista, conhecedor da area abordada. Mas o leitor
de blogs necessita de afinagdo em sua capacidade de discernimento e questionamento sobre a
autoria das postagens nas discussdes. Um leitor pouco informado e pouco questionador corre
o risco de desinformar-se:

Existe uma outra variante de infoexclusdo. A busca, a localizacdo, o
processamento e a assimilagdo das informagdes disponiveis na rede
dependem das capacidades educacionais ¢ culturais dos usuarios. Como
variam bastante os niveis de instrucdo de regido para regido, em face das
desigualdades sociais, a transformacdo em conhecimento dos dados on-line
se diferencia bastante em fun¢do da qualificagdo de cada segmento. Por
enquanto, ndo hé como discordar de Dominique Wolton quando afirma que
“o0 acesso direto ndo suprime a hierarquia do saber e dos conhecimentos”
(WOLTONO3 apud CUNHA'** ¢ AGUILAR'®, 2006, p.1).

Ou seja, o contexto exige uma educagio para a leitura da informacdo. Isso ¢ verdade
com referéncia a instancia textual e o é, principalmente, com relagdo as imagens e outras
codificacdes menos usuais nos transitos da informagao.

Havia, anteriormente, uma prevaléncia da crenga estabelecida no profundo
conhecimento e imparcialidade dos profissionais do jornalismo, que nfo tem, e nunca teve,
necessaria correspondéncia com a verdade. Assumidos os beneficios e/ou limitagdes de cada
momento e meios -de massa ou interativos, de alguns para muitos, ou de muitos para muitos-
a solug¢do parece ser uma dialética e benéfica relacdo produtiva entre todos. Nesta, a
blogosfera, pelas suas caracteristicas de instantaniedade e ubiqiiidade passa a ter, entre outros,
um papel de hiperverificagdo e questionamento também no que diz respeito ao jornalismo
profissional, na sua interagdo com as midias tradicionais.

Apds o primeiro momento € apds o tempo da reagdo, encontram-se as possibilidades
colaborativas entre as duas instdncias que perfazem o momento atual. Teoricamente e de
maneira ideal, a blogosfera pode atingir profundidade maior nos temas tratados, por sua
organizagdo em rede e por sua histéria de pouco comprometimento com determinadas
corporagdes. Estas, por outro lado, possuem ampla estrutura de divulgagdo com terminagdes
em rincdes que ainda ndo dispdem dos meios tecnologicos e/ou cognitivos, mas que também

tém o direito aos beneficios da real democratizagdo da informag@o e a um jornalismo de

1% Assistente Social do CEFET Campos, doutoranda em Engenharia de Informatica pela Universidade Pontificia
de Salamanca/Madri, com o objetivo de pesquisa em Sociedade da Informagio e do Conhecimento; tema:
Inclusdo digital no Brasil; Mestre em Comunicacdo e Cultura, Universidade Federal do Rio de Janeiro/Brasil.
Professora no Institutos Superiores de Educagdo do CENSA/Brasil.

185 professor da Universidad Pontificia de Salamanca - Madri
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qualidade. Juntas podem criar um conjunto de colaboragdo e regulagido. Mas sés, informam de
maneira parcial, pouco confiavel.

Os jornalistas profissionais conscientes, por outro lado, tém interesse em fazer uso dos
blogs para pesquisar, trocar informagdes, ouvir suas contrapartes € mesmo emitir opinides que
muitas vezes sdo restringidas pela natureza das corporagdes as quais estdo associados e que
tém os seus comprometimentos. O espago dos blogs passa a ser sua arena livre.

O aspecto financeiro esta, como visto, entre as principais explicacdes para a crise das
velhas midias e a resposta que veio em forma dos blogs, como de outras demonstra¢bes de
auto-suficiéncia digital -as faceis linguagens de marcagdo'®® entre elas. A reagdo das empresas
e dos profissionais de informa¢do incorpora as facilidades de barateamento de publicagio
recém-descobertas, desembocando nesse momento conciliatério. Depositar informacdo ou
consultar um blog, por ser gratuito, justifica para muitos o fato de os blogs terem se tornado
ferramenta preferencial do trafego de livre informagéo em rede, criando posteriormente uma
nova forma de economia produtiva. Mas a explicagdo é reducionista quando isola o aspecto
econdmico financeiro de outras demandas sociais e do clamor contra as evidéncias da
crescente massificacdo em todos os niveis da existéncia depois da segunda Guerra Mundial e,
especialmente, nos meios de informagéo e entretenimento.

A busca de comunicagdo aberta ¢ a defesa das liberdades individuais dos 1960
conspiram, subsequentemente, com avangos nas novas tecnologias de informagdo e
comunica¢do na direcdo da independéncia, por mais que algumas ac¢des de retardamento -
como o fechamento dos cddigos dos softwares, os monopdlios, e as reservas de mercado das
grandes corporagdes- tenham efetivamente tornado o processo mais lento. Pois o que se vé na
Web 2.0, ou Web social, ndo sdo agdes de concretizagdo de muitos daqueles ideais?

Naturalmente, hd ainda muitas camadas sobrepostas de razdes para uma ruptura e
institui¢do de novos habitos. Mas, é bem provavel que a falta de confianga nos veiculos
comprometidos com a criagdo e manutengdo de mercados e privilégios seja um fator até mais
relevante, embora a financeira tenha sido a explica¢do mais explorada desde que os blogs

comegaram a incomodar realmente - por volta de 2005.

1% Em informatica, uma linguagem de marcacéo ¢ um conjunto de codigos aplicados a um texto ou a dados,
com o fim de adicionar informagdes particulares sobre esse texto ou dado, ou sobre trechos especificos. [...] Uma
linguagem de marcagdo amplamente usada para texto ¢ a HTML, mas que vem perdendo espago para a sua
evolugdo, o XHTML por conta desta ser mais eficiente para separacdo entre a estrutura ¢ o conteido de uma
péagina de forma mais organizada e eficiente (WIKIPEDIA, 2008).
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O incomodo da perda de mercado pode ainda ser sentido na reiteragdo das discussdes
atualmente, como se verifica em 4 de abril de 2008 no neoblog da Enciclopédia Britanica'®’
sob o titulo Estdo os jornais domesticados? N&s nos importamos? — jornais e forum na rede.
O texto introdutorio afirma que as tensdes criadas pelas novas economias de produgdo e
consumo sdo hoje visiveis em muitos meios -da musica ao cinema- mas estdo especialmente
expostas e imprevistas como no jornalismo impresso, que durante muito tempo foi a linha
prevalente na cultura ocidental. Entretanto, para o autor Nicholas Carr'®®, assistente da
diretoria editorial da Britanica, “o momento ¢ de desestruturagdo e transformagio e seu futuro
¢ duvidoso” (CARR, 2008, p.1, tradugdo nossa). O artigo de Carr parte de seu livro A grande
virada: reconectando o mundo, de Edison ao Google, ¢ ¢ utilizado para a provocacdo do
forum, com o subtitulo A grande vazao: jornais e rede.

Porque muitos dos bens culturais consistem de palavras, imagens, ou sons,
que podem ser todos expressos em formas digitais, eles estdo se tornando tdo
baratos de se reproduzir e distribuir quanto qualquer outro produto de
informacdo. Muitos deles estdo se tornando mais faceis de se criar, gracas
aos servigcos de software e de estocagem, disponibilizados pela Net e
ferramentas baratas de produgdo como gravadores de video e cdmaras
digitais, microfones, e scanners. A inundagdo de blogs, podcasts, video clips,
and MP3s, na sua maioria disponivel gratuitamente, atesta para a economia
modificada. A mudanga da escassez para a abundancia nos meios significa
que, quando a questdo ¢ decidir o que ler, assistir, ¢ escutar, nds temos mais
escolhas do que nossos pais ou avos tiveram. Nos somos capazes de atender
aos nossos gostos pessoais como nunca antes, desenharmo-nos e
envolvermo-nos em nossas culturas particulares. O vasto conjunto de
escolhas € excitante, e ao disponibilizar alternativas aos tediosos produtos
dos meios de massa ecle também parece libertador (CARR, 2008, p.1,
tradugdo nossa).

Carr comenta, no entanto, que a promessa de liberdade e a variedade prometida pelos
defensores das novas midias, decorrentes do barateamento que majora opg¢des, poderia
conduzir a conclusdo erronea de que nada sera sacrificado no processo. Também afirma que
muitos bens culturais ainda tém altos custos, requerendo por outro lado, cuidado e
especializagio de profissionais qualificados. Pergunta entfo, se no novo mundo do “faga vocé
mesmo”, esses profissionais sobreviverdo, conquistando fatias de mercado suficientes para
tanto ou sufocardo pela proliferacdo de produtos facilmente acessiveis, em uma discrepancia
visivel entre a capacidade quase infinita de pervasividade da Internet, contraposta a espacos

mercadologicos limitados nas economias contemporaneas.

67 http://www.britannica.com/blogs/2008/04/are-newspapers-doomed-do-we-care-newspapers-the-net-forum/

1 Nicholas Carr é autor de Does IT Matter? Anteriormente editor executivo da Harvard Business Review,
escreveu para o New York Times, o Financial Times, Wired, e outras publicagdes. Vive em Boston,
Massachusetts.
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Apds atingir em 1984, 63 milhdes de copias, a circulacdo diaria dos jornais
americanos caiu constantemente por volta de 1% ao ano até 2004, quando
atingiu 55 milhdes. Desde entdo, o ritmo do declinio tem acelerado.
Circulagdo caiu mais de 2% em 2005 e por volta de 3% em 2006. Em 1964,
81% dos adultos americanos liam um jornal diario. Em 2006, somente 50%
o faziam. O declinio tem se acentuado entre jovens adultos. Apenas 36%
daqueles entre 18 e 24 anos de idade reportam ler um jornal diario em 2006,
menos de 73%em 1970 (CARR, 2008, p.1, tradugdo nossa).

O artigo do editor da Britanica segue apontando que, durante os anos de 2006 e 2007,
os jornais americanos New York Times, Washington Post e o Wall Street Journal passaram a
focar-se mais nos seus sitios na rede, crescendo somente on-line e provocando crescimento
localizado de visitas ao sitio de 22%, s6 em 2006. Na area impressa, ao contrario, so6 perdas.
Com as conexdes de banda larga, de margo de 2000 ao inicio de dezembro de 2005, o niimero
de adultos americanos lendo noticias na rede mais do que dobrou: de 19 milhdes para 44,
sendo o movimento migratdrio particularmente forte entre os jovens. Ele finaliza apocaliptico:
“Como criaremos conteudo de alta qualidade em um mundo onde os anunciantes querem
pagar pelo click, e consumidores ndo querem pagar de jeito nenhum? A resposta pode ser
igualmente simples: Ndo criaremos” (CARR, 2008, p.3, tradugdo nossa).

Escritores, jornalistas, blogueiros e pesquisadores de midias debatem a situagdo dos
jornais na era digital, alguns respondendo diretamente a Carr, outros generalizando sobre o
impacto das novas midias no jornalismo tradicional, mas com todos os freqiientadores do blog
convidados a participar com comentarios e perspectivas.

Os comentarios que se seguem ao Post propiciam uma visdo das opinides dentro e fora
das midias tradicionais. Um de seus comentadores usa um argumento derivado de um dado do
proprio post de Carr para demonstrar a fragilidade da sua pressuposi¢do final:

E o declinio dos jornais realmente causado pela net ou pelas quedas de
relevancia e qualidade? Como o proprio Nick aponta, o declinio comegou
em 1984, muito antes que a Internet entrou na vida da maioria das pessoas.
Esse pensamento também me ocorreu quando Doris Lessing atacou a
Internet no seu discurso do Prémio Nobel por ter “seduzido uma geragdo
nessas iniqiiidades”. O processo também estava estabelecido muito antes da
chegada da e Internet. Eu sugeriria que a causa de ambas as faléncias ¢ a
grande midia emburrecendo e sucateando seus contetdos. Processo que pré-
data em muito a Internet (WALLBANK, traducdo nossa).'®’

Wallbank, que estd respondendo ao post da Australia, ainda acrescenta que, a
principio, a pobreza dos conteudos disseminados pela imprensa burrificou a todos, mas que

pela metade dos anos 1980, o publico comecou a acordar e virou as costas para os jornais

1 Paul Wallbank tem um programa (Nightlife), de alcance nacional na Radio ABC de Sidney, Australia no
qual, entre matérias de diversos interesses, auxilia pessoas com problemas nos seus aparelhos e softwares.
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impressos e televisivos. “A Internet simplesmente nos deu mais oportunidade e razdes para
virar as costas e assim acelerou o processo.” (WALLBANK, 2008, tradugio nossa).

No mundo inteiro, os meios tradicionais responderam a ameaca cortando ainda mais
conteudo e barateando ainda mais o seu produto, como este e outros comentarios apontam e
como se pode realmente averiguar, com uma superficial passada de olhos sobre os jornais e
revistas contemporaneos, destinados ao grande publico. A atitude consolidou o declinio e o
desinteresse. Wallbank finaliza: “Mesmo que, sem duvida, a Internet tenha acentuado os
problemas dos jornais, o processo ja estava bem adiantado antes que tivéssemos nossas
conexdes discadas.” (WALLBANK, 2008, traduc¢do nossa).

Outro comentador, Frank Wilson, jornalista com 28 anos de midias tradicionais,
aposentado do The Philadelphia Inquirer, concordando com Wallbank, ainda acrescenta que,
quando se comparam as midias, os usos, a cristalizacdo e falta de mobilidade dos jornais se
contrapde a fluidez da informagdo on line. Acrescenta ainda que, embora as pessoas mais
velhas se sintam mais a vontade com os jornais, esses consumidores, que poderiam manter o
negocio, foram desprezados na tentativa de se obter leitores jovens, deslocando o eixo
editorial para matérias do interesse desse leitor jovem, como as de musica popular.

A polémica parece cumprir on line a fungdo de discutir com mais profundidade e
menos superficialmente, o argumento financeiro que se fragiliza diante das opinides de
pessoas do proprio ambiente informacional da imprensa. Verifica-se um movimento de dupla
mao: de um lado, as opinides sdo individualizadas dando a voz a especialistas e leigos
simultaneamente; de outro, se da oportunidade ao publico, que acessa o sitio em busca de
informagéo, de conviver com todo esse universo informativo, ampliando seus horizontes para
a formagdo de opinido. Desta forma abre-se uma brecha de producdo de informacdo interativa
em um espaco em que sé havia recepgao.

A situacdo do jornalismo de massa foi escolhida para a discussdo do argumento
financeiro no presente contexto, justamente por representar uma meta discussdo
paradigmatica, feita em rede no blog da Britanica, sobre os problemas da imprensa tradicional
com essa nova tecnologia informativa, mas vale lembrar que no se restringem a ele.

Pode-se verificar, em relacdo as possibilidades de novas tecnologias como o blog, que
ap6s um momento de descoberta, exploragdo e utilizagdo bottom-up, a partir de uma primeira
ruptura em relagdo a habitos informacionais que ja ndo satisfazem as necessidades de um
grupo de receptores, ha uma assimilagdo. Os seus usos passam a ser reguladores das novas
formas top-down -auto-organizados secundariamente, no ver da teoria da auto-organizacio.

Nos espacos cognitivos denotados pelas ressignifica¢cdes dessa modificagcdo, a Ciéncia da
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Informag8o pode inferir as suas reflexdes e sugerir sistematizagdes para a transformacio da

informagdo em conhecimento interativo.

6.3.6 Suportes de jogos intersemidticos
Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara
José Saramago

Mais especificamente, no contexto desta tese, em capitulo anterior foram enfocados os
cadernos de anotagdes ou cadernos de artista, objetos cultuados atualmente por suas
implicagdes também voyeristas, do compartilhamento do espago mental dos criadores e de
seus segredos. Porém, desglamourizados de seu valor de consumo sdo, antes de tudo, uma
pratica secular modelizadora, descritiva, de sistematizagdo, organizagdo e estocagem de
informagdo entre os criadores.

Os exemplos citados naquele capitulo, entretanto, ndo foram, intencionalmente, de
cadernos construidos de forma digital e sim de migra¢do de suporte -em que a linearidade da
informacdo ¢ mantida praticamente inalterada e as tecnologias usadas para armazenamento
ndo interferem nas novas formatagdes que passaram, em finais do século XX, a forma digital.

No caso do artista inglés, Donald Rodney, a Tate Gallery simplesmente digitalizou os
cadernos, a forma e a manualidade caligrafica, ¢ mimetizou a operacionalidade tradicional,
com a introduc@o de um recurso eletronico para virar as folhas. A tecnologia esta escondida
sob a aparéncia. Porque os cadernos foram originalmente produzidos de forma tradicional
pelo criador, transp6-los dessa forma cria a ilusdo de se estar lidando, pelo espelhamento, com
o real, e se mantém o fetishe. A utilizagdo da tecnologia nesse caso ¢ instrumental. Isto ¢ da
mesma forma valido para a pagina do Projeto Leonilson que, sem a data da ultima
atualizagdo, parece ter sido, além de tudo, abandonada ha muito pelo webmaster. Necessita de
uma revisdo de todos os valores relativos a informacgao estética, a comecar pela clareza das
imagens que, muito mal definidas interferem até mesmo no valor do trabalho do criador.

0 ao contrario, ja construido de forma digital é um blog/diario gréfico

Brulum'”
dedicado ao design. Porém, ao contrario dos blogs de escrita-de-si, referidos no inicio desse
capitulo se restringe a postagens de imagens, com raros textos auto-biograficos indicativos:
“Tendéncias e referéncias para alimentar nossa imaginagéo e criatividade! Idéias surgindo....
aguardem....! Sou estudante de design e apaixonada pela area. Gosto de procurar saber das

novidades e curiosidades dos mundos da arte e tecnologia” (BAU, 2008, p.1).

' http://brulum.blogspot.com/
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O blog de BAU ¢ utilizado somente como agregador de referéncias que cria uma
linguagem visual entre as postagens denotando suas preferéncias sem as traduzir. O texto
evitado, minimaliza as tradugdes intersemioticas, reduzidas as relagdes intersignicas da
prépria linguagem plastico-visual. Reserva o dominio do subjetivo para a autora e, em menor
escala, para alguns dos iniciados que com ela dividem universos de informagdo, gostos e
conhecimento. Com links para outros blogs do mesmo tipo,  para agéncias de propaganda,
para selecdes de videos do youtube e irreveréncias em geral, compartilha alguns itens,
indicando uma rede subjacente. Porém nfo tem o carater confessional da escrita de si e
e’definitivamente inscrito em uma estética recorrente entre os criadores que evita a auto-
exposicao.

Blogs, como o da revista on line de design grafico Ideiafixa'’', bimestral, surgida em
Curitiba do projeto conjunto de Janara Lopes e Alicia Ayala se utilizam do mesmo modelo:
“A maior vantagem da Web é poder se espalhar rapidamente de forma muito facil e barata.
Impresso ¢ legal porque ¢ algo fisico. Mas, se fosse fazer uma revista mesmo, néo teria o
mesmo impacto, ficaria restrito a Curitiba”, comenta Lopes, reforcando o argumento
financeiro e a capacidade digital da ubigiiidade. O blog da Idéiafixa direciona um link para a
revista e nesta, criadores de design grafico recebem um numero de paginas para desenvolver ¢
expor o seu trabalho de acordo com temas pré-estabelecidos por um editorial em cada
nimero.

Dessa maneira, se acaba criando um conjunto que satisfaz aos aspectos de referencial,
a fundamentagdo teodrica e a vivéncia de trabalhos contemporaneos, bem como o registro da
producdo dos envolvidos nas edi¢des. Um caderno de criagdo/blog, de caracteristica mais
livre, poderia também dar conta desse aspecto, coletiva ou individualmente, mas no caso das
criadoras a formaliza¢do em revista lhes ofereceu a vantagem de poder coordenar e editar,
determinando temas que pensavam de interesse, e com eles fechando edi¢cdes. Com um carater
mais finalizado, a revista oferece outra projecdo para editoras, autores e criadores. Oferece
também uma formatacdo que recorre a das midias impressas e criam continuidades de
cognicdo para seus interagentes.

Parte da proposta dessa tese, ao contrario, ¢ que os blogs sejam utilizados ndo sé por
criadores como cadernos de criagdo, cadernos de artistas, de pensamento em processo e de
trabalho em processo amplificando as reverberagdes das informag¢des em conhecimento

interativo. Pelas facilidades oferecidas, pelas possibilidades intersemidticas ao disponibilizar

" http://www.ideafixa.com/a-ideafixa/
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depésitos de varias codificagdes da informagdo (como textos, videos, imagens estaticas, sons,
links), e pelo fato de, estando em rede, poder gerar discussdes, participagdes, criagdo conjunta,
eles poderdo ter um papel importante em uma segunda fase, consolidadora desses novos
habitos informativos criados recentemente. Os blogs em si sdo tecnologias passageiras que
logo serdo substituidas por outras, mais eficazes, provavelmente com maiores graus de
complexidade, como as wikis ¢ os sites maltiplos ja apontam. Mas os novos habitos
informativos instituidos por eles podem ser utilizados com muitos ganhos para a inteligéncia
coletiva.

A sugestdo aqui encerrada ndo visa um produto finalizado, mas os processos que um
blog/ caderno de criacdo encerra. Quando Da Vinci saia a campo com seu cinto de cddices
portateis preso a cintura, criava um modelo organizacional de informagdo que implicava em
selecionar primeiro por assunto o futuro registro do que via, retirar o correspondente codice
do cinto, fazer suas anotagdes, registrar suas representagdes, substitui-lo se o que via requeria
uma outra selecdo e assim por diante. Chegando ao estudio, algumas vezes ampliaria as
anotagdes nos codices de maiores proporgdes e peso, consultaria seus raros manuais de
arquitetura, biologia, astronomia ou anatomia, completando o trabalho de busca informacional
e construc¢do de conhecimento.

O contemporaneo criador, ou o simples comum, interessado em ampliar seus
horizontes de informacdo, pode cada vez mais reduzir o nimero de suportes € economizar
tempo e esforco ao fazer movimento semelhante na busca e anota¢do de informagdes
circundantes. Com um simples aparato telefonico de terceira geragdo pode fotografar com
definicdes de imagens de 5.0 a 8.0 megapixels, arquivar em um endereco de
compartilhamento ou abrir o seu blog do aparato movel, enviar os arquivos e publica-los,
conforme seus desejos, com acesso a textos, sons € outras imagens, arquivos seus ou de
outrem. Se a operagdo ndo for satisfatéria pode ser alterada a qualquer momento e
recombinada em novas postagens.

Naturalmente, hd o custo da reducdo de possibilidades criativas pela formatacdo do
blog em duas ou trés colunas, no maximo, mas ha amplia¢des para além do suporte:
hiperlinks, arquivos de filmes, imagens estaticas e sons. O codice também ndo foi acusado de
redutor em relagcdo ao papiro? E essa redug@o ndo foi compensada por uma ampliagdo na sua
capacidade justamente por fragmentario que era? A capacidade de ubiqiiidade, imediatez,
armazenamento, comunicacdo e interatividade nas informag¢des dos blogs ndo sdo o

contraponto, aqui também?
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Duas ultimas noticias fazem realmente pensar no poder que aparatos tecnoldgicos
aparentemente tdo inocentes como o blog ou o Youtube encerram: em 2007 e 2008, Barack
Obama acompanhou sua campanha para a presidéncia com um arsenal tecnolégico de
informacdo que jamais havia sido usado nas corridas presidenciais de todo o mundo. E claro
que o blog fazia parte de suas comunica¢des didrias com a populagdo. Recém eleito, tem
lidado com uma grande inconveniéncia: a desatualizacdo do setor de informatica da Casa
Branca; mas imediatamente colocou seu pessoal de imagem para construir o blog
presidencial, associado ao site principal, como tecnologia mais flexivel'”> e direta de
comunicag@o com o pais.

A segunda noticia ¢ ainda mais impressionante, ¢ apesar de ndo se referir a um blog

encerra este sub capitulo: o Vaticano no YouTube'” .

6.4 AcOes laboratoriais na UNESP de Marilia
Eu fico sempre um pouco surpreso quando encontro pessoas que sentem que tecnologia € algo que
esta fora do individuo, que se pode aceitar ou rejeitar. Isto é verdade em um sentido, mas neste
estagio do jogo nds SOMOS tecnologia.
William Gibson

No final do ano de 2006, quando boa parte do referencial tedrico desta tese ja havia
sido trabalhado, ficou definido que praticas laboratoriais deveriam ser implementadas para
que se pudesse atualizar, dentro dos novos pardmetros propostos pela Web social, o que se
havia pensado e teorizado como agdo necessaria sobre os objetos tecnoldgicos e sobre os
produtos midiaticos por eles veiculados.

Buscava-se, como afirmado na introdu¢do do presente texto, verificar como estes
objetos e suas linguagens cibridas poderiam produzir informac#o significativa para o contexto
determinado em que se realizava o projeto, extraindo suas significancias dos acessos
interativos ao fluxo, apos aplicacdo laboratorial de estratégias de disseminacdo de informagio
sobre articulagdes imagéticas. Projetava-se, como resultado especifico, a realizagdo de
produtos/documentos que possibilitassem verificar as mudangas cognitivas e¢ emocionais
naquele processo de aquisi¢do de conhecimento intermediado pelas novas tecnologias, bem
como os possiveis transtornos em paradigmas anteriores tracados pela Ciéncia da Informagao.

A hipdtese inicialmente levantada era de que a genética dos produtos de criacdo

contemporénea fosse diretamente influenciada e facilitada por novas formas de sensibilidade e

'"2 http://my.barackobama.com/page/content/hqblog

' http://br.youtube.com/vatican
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percepcdo da informag8o, proporcionadas pelas midias pos-vanguardistas; de que estas midias
participam decisivamente em todo o processo gerativo do conhecimento introduzindo
contemporaneamente novas metodologias de acesso e disseminagdo do conhecimento; e de
que esta hipotese poderia e deveria ser estendida as praticas informacionais em geral, que
implicam ganhos na criatividade de processos em areas distintas da especificidade da criagéo.
O(s) produto(s) que pudessem ser derivados das praticas introduzidas nesse laboratorio
deveria(m) poder demonstrar tais resultados. Deveria(m) também demonstrar uma possivel
amplia¢do dos procedimentos adotados como metodologia extensiva para areas de atuagdo
que ndo a de criagdo, e também, na formagdo de individuos empoderados pelos novos
recursos de uma inteligéncia coletiva nas ag¢des informacionais interativas de transferéncia da
informagdo e conhecimento. A utilizacdo dos meios tecnologicos deveria ser assim assumida
ndo somente como ferramental técnico, mas considerando suas implica¢cdes na natureza do
conhecimento.

Foi elaborado um programa de atuacdo com fases distintas, uma primeira de
preparagdo tedrica e uma segunda de aplicagdo e pratica coletiva de criagdo de conhecimento
interativo no campo das relagdes imagéticas, a serem implementadas ainda naquele ano.
Atendendo as propostas, a Dra. Placida L.V.A.C. Santos, orientadora desta tese, criou em 2007
uma oportunidade em que alunos dos primeiro e segundo anos do curso de Biblioteconomia no
campus de Marilia da Universidade Estadual Paulista foram convidados a participar de duas
apresenta¢des com material didatico em software de apresentagdo desenvolvido pela autora
desta tese para a ocasido. O convite agregou interessados em fazer parte de um grupo de
pesquisadores em laboratério de imagem ja no nivel de inicia¢do cientifica, com pesquisas e
orientacdo conjunta de orientadora e orientanda. Os participantes formaram, a partir desses
encontros, o Intersemioses Digitais, subordinado ao Grupo de Pesquisa - Novas Tecnologias em
Informag8o, da linha de pesquisa Informagdo e Tecnologia. Uma primeira fase iniciou-se com
duas reunides, atendidas pelo grupo de estudantes e orientadoras e centradas na programacio
para a¢des em um laboratério de imagens (laboratdrio que ndo se refere ao espago edificado,
mas as praticas ali realizadas) e a exposi¢éo tedrica do material de apresentagdo acima referido.
Esta programagdo envolveu aprendizado das estruturas da linguagem imagética e agdes de
disseminacdo da informacdo mediada por midias pds-vanguardistas, sendo estas, em um
primeiro momento, representadas pela Web social via unidades estacionarias ou moveis de
acesso.

Na exposicdo teorica inicial apresentaram-se elementarmente algumas das articulagdes

sintaticas da linguagem imagética, por meio de metodologia gestaltiana. Trabalhada sobre uma
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coleta de material visual midiatico ja banalizado em versdes distribuidas pela Web, com
exploragdo de caracteristicas de um humor bem conhecido pelos participantes em suas
anteriores vivéncias midiaticas, a apresentacdo foi estruturada com linguagem das midias
televisivas e computacionais -ja manipuladas e assim difundidas, para, por meio delas, construir
uma nova textualidade, diversa daquela que encontra o seu final na simples constatagdo do
chiste e no divertimento dai derivado. Ao contrario, a apresentacdo procura atender as
necessidades do aprendizado das tradugdes intersemidticas entre os codigos informacionais que
se combinam para constitui-los, bem como o estudo das novas sensibilidades que deles
emergem ao identificar transformacdes nos individuos participantes do processo € na sua
qualificac@o informacional por meio do laboratério.

Na primeira apresentacdo do “material visual representacional, identificado no meio
ambiente e reproduzivel” (DONDIS, 2003, p.20) foram desenvolvidos os conceitos de
linguagem visual que trabalham temas como equilibrio, tenso, atragdo e agrupamento, positivo
e negativo, nivelamento e agucamento e preferéncias do olho como instrumento oOtico.
Identificaram-se primeiramente nas imagens, segundo a seqiiéncia proposta pelo referencial
tedrico'’?, os elementos da linguagem visual: “o input visual, que consiste de sistemas de
simbolos” (DONDIS, 2003, p.20), como ponto, linha, forma, dire¢do, tom e cor, textura,
escala, dimensfo, movimento e “a estrutura abstrata - a forma de tudo o que € visto, natural ou
resultado de uma composigdo para efeitos intencionais” (DONDIS, 2003, p.20).

A segunda apresentacdo foi desenvolvida com a utilizacdo de imagens do acervo
pessoal desta autora e preparada com material imagético também de autoria propria, para
introduzir os elementos de maior complexidade: os conceitos de representacdo, de
simbolismo, de harmonia e desarmonia (dindmica) dos contrastes, de composi¢do, de relagdes
formais, de fundo/figura, de técnicas de construgdo de mensagens visuais, inteligéncia visual,
enfim, as estratégias ¢ métodos de utilizagdo para a disseminagdo da informagdo imagética.
Foram utilizadas, por exemplo, imagens fotograficas em preto e branco de inicios do século

XX para propiciar a discussdo da convencionalidade simbolica acordada que as faz

1" O apoio tedrico para o conjunto foi subsidiado pelos estudos gestélticos, por sua coeréncia com a sistémica,
adotada no conjunto, ¢ na apresentacio especificamente, pelo classico de Donis A. Dondis, Sintaxe da
Linguagem Visual, da década de 1970, em razdo do volume ser extremamente didatico para iniciantes leigos, e
bastante fiel ao proposto por estudos anteriores mais complexos que o embasaram teoricamente. Para uma
exploragdo mais profunda uma maior extensdo de tempo anterior ao laboratdrio sera necessaria. Por outro lado,
o Sintaxe da Linguagem Visual tendo sido produzido pela professora Dondis ja na década de 1970 em formato
de guia intersemidtico, ele mesmo (embora ndo se refira em momento algum ao termo propriamente) traz suas
reflexdes principalmente de veiculos da cultura de massa, e poderia ser indicado nos finais das apresentagdes
para uma leitura extensiva, como o foi.



213

inteligiveis mesmo com reducdes de elementos essenciais ao entendimento das mensagens,
como a cor. Por esses meios ratifica-se sempre no processo de apresentacdo das teorias que as
midias s@o suportes materiais, fisicos, de linguagens que nelas se corporificam e a superficie
mais evidente no processo de trocas informacionais -que sdo cristalizacdes de estruturas
mentais ¢ convengdes. Foi introduzido um pequeno texto na segunda apresentagdo, para dar
inicio a conceituacdo de intersemioticidade extra-cddigo. Até entlo, as apresentacdes ndo
contavam com elementos textuais pois, estrategicamente, todo o trabalho de leitura imagética
a ser desenvolvido neste primeiro momento deve ser apoiado somente por sinais graficos e
oralidade. A estratégia visava ndo dar ao cddigo verbal transcrito a oportunidade de se
sobrepor ao imaggtico por for¢a dos habitos de leitura, que véem nele um condutor natural.
Quando introduzida aqui, a escrita é um trecho muito breve de correspondéncia pessoal que ¢
intencionalmente trazido com uma dindmica de contraste e oposi¢do, criando ruptura e
abertura no discurso visual ¢ provocando inferéncias emocionais.

Sobre o material dessa segunda apresentagdo foram tragadas também linhas bésicas de
construgdo das estruturas imagéticas. Os processos de Fusio ou Integragdo Conceitual e
Compressao desenvolvidos nesta tese, no entanto, embora ali implicitos, ndo foram incluidos
nas discussdes grupais nesse momento. Isto porque exigem aprofundamentos teoricos,
tornando necessaria uma fase mais avangada de trabalho, prevista para um laboratorio em
longo prazo, mas ndo incluida nos objetivos do laboratério no contexto de aplicacdo desta
tese. Esses processos ficaram entdo como pano de fundo dos elementos observaveis nas
reagdes e nas evidéncias de compreensdo dos contetidos pelos membros do grupo iniciantes
nas questdes da imagem.

No entanto, mesmo as nog¢des elementares desses primeiros encontros podem ser
aproveitadas por aqueles que tenham limitado sua participagdo aos dois momentos tedricos da
formacdo da comunidade, pois podem subsidiar aos que decidirem trabalhar com busca e
recuperagdo de imagens em unidades de informacgdo. Isto porque sdo por meio desses
conceitos sintaticos minimos de ponto, linhas, cor, e outros acima citados, que estdo sendo
desenvolvidos os servigos de descrigdo, digitalizacdo e recuperagdo de imagens nos acervos
das principais bibliotecas do mundo e principalmente nas bibliotecas digitais, como
demonstra a tradugdo do Modelos Descritivos Para Materiais Fotograficos (Sépia 5.1)'"°. O
relatério foi traduzido para o portugués por esta autora como um servico técnico prestado a

Universidade e foi um outro elemento trabalhado como referencial para a constru¢do do

' http://www.knaw.nl/ecpa/sepia/
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laboratdrio. A ambivaléncia das apresentagdes foi pensada em fungdo de fazer valer os limites
temporais com que os estudantes necessitam conviver na sua formacfo académica e dar
oportunidade de aprendizado mesmo aos que ndo queiram prosseguir no laboratdrio. Podem
assim ser reutilizadas nos contextos mais corriqueiros da Biblioteconomia e a experiéncia
pode ser reproduzida dentro do curriculo minimo da faculdade, com as apresentagdes
utilizadas como modelos.

A segunda fase do laboratdrio se iniciou com a distribui¢do de capitulos da obra
Sintaxe da Linguagem Visual entre os dez membros do grupo para que fizessem sua
interpretacdo intersemidtica. Como sempre, ndo se pretendeu nesse momento traduzir,
produzir arte, ou ilustrar o texto dos capitulos com imagens proprias dos universos dos jovens
participantes. As imagens foram registradas em mecanismos de captacdo e celulares, pela
coleta de imagens na Internet em repositorios de imagens abertos ao publico e que
permitissem a sua utilizagdo legal via licengas do creative commons ou de dominio publico.
Porém os participantes realizaram a coleta e elaboragdo como uma forma de estudo de
traducdo e recriacdo de signos imagéticos, aprendidos ndo s6 na forma tedrica, mas na agdo
laboratorial, proposta que consta da introducdo do trabalho ora em tela. O modelo das
resumidas apresentagdes iniciais foi trabalhado detalhadamente por cada membro do grupo de
pesquisa. Se os principios de pensamento e modelamento partem universalmente das fusdes
ou integragdes conceituais e hipertextualidade, facilitadas por diversos aspectos das interfaces
tecnologicas e, a partir de determinados momentos, de sua geragdo de forma auto-organizada,
a geracdo dos arquivos imagéticos, documentais destas simulagdes demonstram a influéncia
do bios midiatico, (SODRE, 2006) em que foram gerados (TICs). Mas, sobretudo denotam o
desenvolvimento da nova tecnologia mental coletiva e extensiva (que aqui se defende como
tese) quando representam formalmente as novas estratégias de produgio da informacdo.
Também atestam novos relacionamentos e processos simbolicos, cuja comunicagdo foi
facilitada pela constitui¢do cultural dos membros do grupo em total interagdo com o meio
com o qual estdo familiarizados pelas suas praticas informacionais € comunicacionais
cotidianas, instituidas principalmente pelos habitos e crenca na Internet e na linguagem
hipertextual da Web social. Esta interagdo ¢ que possibilita a transformagdo do “conhecimento
numa for¢a produtiva direta” (SANTAELLA, 2007, p.80). Um fluxo informacional misto,
hibrido, cibrido (2007) foi criado em forma de fragmentos, com um numero variavel de slides
de apresentagdo que deveriam depois ser compostos em um Uunico arquivo.

As apresentagdes simulam os conceitos gestalticos visualmente, segundo os

principios destacados nos estudos anteriormente mencionados, de fusdo e compressdo; assim



215

¢ que se constitui a linguagem de dissemina¢@o da informagéo cibrida. Mais do que construir
novos arquivos, o grupo discutiu os conceitos em conjunto, quando cada autor apresentou e
trabalhou oralmente o seu arquivo de imagens. Quando nas produgdes individuais dos
fragmentos houve problemas de erros e de coeréncia e/ou coesdo discursiva, a discussdo levou
a substituicdo das partes do discurso que nfo cumpriam seu papel contextual, ficando
preservado o resto do conjunto, com o grupo utilizando as informagoes ja estruturadas como
mapa de reconstrucdo logica.

Embora fosse claro que a “teorizagdo enraizada ndo visa tanto a descricdo de um
fendmeno quanto & elaboragdo de uma teoria pertinente a partir do mesmo” (LAPERRIERE,
2008, p.356), este momento ainda deixou a desejar no fornecimento de subsidios para a
descricdo mais detalhada do processo de reconstrugdo coletiva de um conhecimento: pelo
pouco tempo de atuagdo no laboratério, preparo e inseguranga dos membros no assunto
tratado, principalmente; e por problemas naturais de integracdo entre os membros de um
grupo recém formado. Novos elementos foram adicionados em fungdo das distintas
temporalidades de aplicagdo -mais de dez anos de diferen¢a entre os grupos- e, logicamente,
para uma observacdo mais focada em alguns pontos da estratégia, esta ndo era uma condi¢io
favoravel.

Nesse sentido, a experi€ncia se inscreveu sim em uma perspectiva mais de
descoberta do que de verificagio. (LAPERRIERE, 2008, p.357). Tais dificuldades iniciais
demonstram uma necessidade de continuidade ou réplica, em que o evidenciado deve ser
contornado pela propria intensificagdo da participagdo dos membros do grupo que
permanecerem ocupando lugares de disseminadores e coordenadores dos processos. Deve-se
ressaltar, no entanto, que [...] “a finalidade néo reside na exaustividade empirica, mas sim na
exaustividade tedrica, isto ¢, na integra¢do, na teoria emergente, da totalidade de incidentes
concernentes ao fendmeno pesquisado” [..] (LAPERRIERE, 2008, p357). De qualquer
maneira a relativizagdo das experi€éncias em fungdo da elaboragdo tedrica demanda uma

descricao.

6.4.1 Comparacao enraizada

O problema do nosso tempo é que o futuro ndo € o que costumava ser

Paul Ambroise Valery

Em funcdo de verificar a dindmica dos procedimentos elaborados quando os primeiros

dados foram transformados em estratégias de dissemina¢@o da informagdo, buscou-se sair do

ambiente do primeiro contexto para determinar a universalidade ou ndo das estratégias de
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capacitacdo de usudrios de informagdo imagética. Como a base do método da teorizagdo
enraizada (grounded) “consiste na comparagdo com outras situagdes, analogas, porém

contrastantes.” (LAPERRIERE, 2008, p.357), tal variagdo ¢ desejavel e produtiva:

A variacdo constitui um elemento chave na teorizagdo enraizada, pois ela
forca a sua especificacdo e alarga o seu alcance (por exemplo, por uma
comparagdo no tratamento da diferenca nas relagdes étnicas, de classes, ou
de sexos). (LAPERRIERE, 2008, p. 366).

Ao comparar os dois momentos das praticas laboratoriais, destacam-se semelhangas e
diferengas nas propostas de aplicacdo devido as suas contextualizacdes diversas, embora o
foco tenha sido, nos dois casos, a tradugdo intersemidtica.

A primeira diferenca é imposta pelo espaco de tempo intermediario entre os 1990 e
2007. Nos 1990, a Internet estava se tornando uma realidade. Navegar, em si mesmo, era uma
atividade muito mais sujeita as turbuléncias do que em 2007. Do lado maquinico, aparatos e
interfaces por mais modernos que fossem, ainda ofereciam resisténcias ao peso das imagens.
Do outro lado, o humano. Jovem, mas temeroso do novo: a grande maioria. Jovem, mas
curioso do novo: alguns sobreviventes. E ndo se criara ainda o habito, a crenga. O
participante de 17 a 20 anos, que havia sido compulsoriamente enviado para o laboratorio,
crescera sem o contato com os computadores ¢ os habitos da linguagem hipertextual, em sua
grande maioria. Alguns poucos haviam, em tempos recentes, sido iniciados em algumas
linguagens de computacdo. Apos os primeiros momentos de resisténcia, um universo de
possibilidades se descortinava e percebia-se que as coletas vinham cada vez mais das midias
eletronicas. Porém, em termos gerais, um software simples de apresentagdo que serviria de
suporte para a construg¢@o dos arquivos deveria ser ensinado antes que se iniciasse o trabalho
de construcio.

Em 2007, nenhum membro do grupo tinha qualquer dessas necessidades. Tendo
nascido na década de 1990, os novos participantes dos laboratorios cresceram familiarizados
com as linguagens e a hipertextualidade ja era meio de produgdo discursiva intersemiotica
comum, mesmo que inconsciente no seu dia a dia. Outro fator relevante, ainda anterior ao
inicio das praticas, ¢ a diferenca entre a compulsoriedade ¢ o voluntariado. A predisposi¢io
em aceitar os desafios foi ideal para o sucesso das agdes mais recentes. Assim, embora 0s
grupos estivessem na mesma faixa etaria no inicio dos trabalhos, o grupo de 2007 estava mais
maduro no contexto que se propunha. Somado a este fator, o numero de pessoas, de 30 a 40

em cada laboratdrio, contraposto aos 10 selecionados, fez diferenca no que diz respeito ao
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grau de atencgdo dispensado aos participantes de 2007, que equilibra a desvantagem quanto a
menor duracdo do projeto.

Devido as diferencas de contexto entre os dois momentos, trabalhou-se de maneira
diversa a mesma questo: a busca de capacitacdo nos exercicios das tradu¢des intersemidticas.
Nos 1990, o ambiente em que o aprendizado deveria servir era um ambiente de especializagio
e criagdo. As praticas deveriam, além de cumprir as ementas das disciplinas tedricas a que
estavam ligadas, patrocinar, despertar ou exercitar acdes e resultados criativos em ensaios
imagéticos que criassem impacto visual suficiente para estabelecer rupturas e seduzir os
participantes a exercitar as linguagens. Para tanto o discurso verbal era evitado ao maximo,
utilizado somente em estagios finais da produ¢do dos arquivos -as imagens necessitavam ser
dominadas em suas caracteristicas estruturais. Para assegurar a emergéncia desse controle,
foram escolhidas metodologia e estratégias que enfatizaram os processos perceptivos
intuitivos em que as tradugdes foram restringidas em sua grande parte ao intra-codigo: um
objeto de design deve falar por si. O ambiente foi preparado para explorar perspectivas
apontadas por Gibson (1979), como estados disposicionais, auto-emergéncia de padrdes e
auto-organizagdo, induzindo aos resultados e ao aprendizado.

No contexto de 2007, o principio concepto antecedeu o do percepto, pois os
participantes ~ gravitavam em outro universo; nido eram criadores, mas individuos
apreendentes de codificagdes imagéticas, inclusive as artisticas. Os conteudos foram
explicitados anteriormente nas exposigdes teodricas preparadas, como ja foi narrado. Nao se
dispunha de dois anos académicos para fazer o caminho mais longo. Por outro lado, os alunos
deveriam participar de outras atividades do laboratdrio: deveriam desenvolver outros projetos
no laboratério como os de inclusdo digital, da realiza¢do do totem e do blog e também
desenvolver projetos tedricos pessoais para a aquisi¢do de bolsas de inicia¢do cientifica dentro
de areas da Biblioteconomia e Ciéncia da Informago. Contava-se com a crenga que os anos
de vivéncia com as TICs fora do espago académico haviam realizado o trabalho introdutorio
dos anos 1990.

Quanto a procedéncia das imagens, embora o principio fosse o da livre escolha,
também houve diferencas relevantes: assim como ndo havia familiaridade com os sistemas
computacionais e as novas TICs em 1990, uma ac¢o banal hoje realizada por celulares apenas
razoaveis -como a produ¢do de imagens digitais- ndo era possivel em 1990. Colhiam-se
muitas imagens por digitalizacdo em scanner e informagdes e as imagens colhidas na rede ndo
eram necessariamente autorizadas, gerando problemas na exibi¢do extra-exercicio dos

arquivos. Em 2007, além do universo de escolha ser muito mais amplo na Internet ¢ dos
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celulares possuirem camaras que facilitavam a coleta, havia meios de se colher imagens
legisladas, autorizadas e de se introduzir, em contrapartida, as autoriza¢des desejadas nos
arquivos; isto possibilita, por exemplo, que sejam usados para replicar a experiéncia ou para
acdes de inclusdo. Pdde-se caracteriza-los como produtos documentais da pratica e
instrumentos de disseminagdo para novos usuarios. Por outro lado, houve uma delimitago
dos objetos de busca e recuperacdo. Se em 1990 os assuntos eram de livre escolha e as
tradugdes conseqiientes, nos 2007, imagens que respondessem a tradugfo intersemiotica do
texto eram provenientes de um principio delimitador de busca e recuperacdo. O nimero de
imagens era fixo na primeira experiéncia e livre na segunda. Quanto ao principio de escolha
destas imagens, ambos seguiam a associa¢io sistémica; mas se nos 1990 a aleatoriedade era
possivel e incentivada, em 2007 esta ndo foi uma opg¢ao oferecida aos participantes -restrigdo
imposta pela conceituagdo prévia. As modificacdes se justificam pelo nimero excessivo de
participantes no primeiro caso e nas delimitagdes ja citadas, no segundo.

Quanto as semelhangas, a principal e mais relevante foi o objetivo a ser alcangado nos
dois casos: o aprendizado das tradugdes intersemiodticas para o entendimento dos fluxos
informacionais com que diariamente se deve lidar. Muito das estratégias de aplicacdo
necessitou de adequagfio, mas entre as condigdes que permaneceram inalteradas, estio a
perspectiva sistémica e a simultaneidade de construgdo dos arquivos do grupo em laboratério,
com tudo acontecendo ao mesmo tempo: interferéncias, manipulagdo de imagens,
atendimento aos participantes, descobertas coletivas, intercambio de imagens etc. No quadro
comparativo (Quadro 1)  elaborado para deposito das observagdes enraizadas, as
visualizagdes das diferencas e das semelhancas denotam que hd mais diferengas situacionais
do que semelhangas, o que exigiu reestruturagdo de boa parte das estratégias. Porém a
proposta de se estender o aprendizado das estruturas imagéticas para fora do universo
profissional dos criadores teve resultados finais muito favoraveis no grupo de estudos

Intersemioses Digitais.



Quadro 1:

Comparativo entre experiéncias com laboratérios de intersemioticidade

Categorizagdes Prética laboratorial dos Pratica laboratorial no ano de
anos 1990 2007
Numero de participantes Por volta de 40 em cada | Grupo de dez
grupo
Idade 17-20 anos 17-20 anos
Participagdo Compulsoria Voluntaria
Natureza das praticas Somente tradugdo Outras a¢oes de laboratdrio
Finalidade Exercicio Exercicio e produtos
Natureza da informagéo Digital Digital

Procedéncia das coletas

Midias, arquivos pessoais

Midias, arquivos pessoais,
regulados por mecanismos de
controle de direitos autorais

Aprendizado das estruturas do
codigo

Induzido

Explicito

Imagens, poucos textos

Imagens e textos

em segundo momento obrigatoriamente
Conteudos
Assunto Livre, critério do gosto Tradug@o intersemidtica
compulsoria
Liberdade de modificagdo e Sim Sim
interferéncias
Simultaneidade Sim Sim
Manipulagio das imagens Sim Sim
Numero de imagens Fixo Livre

Principio de escolha

Aleatorio, associativo

Nio aleatorio, associativo

Perspectivas dos arquivos de Sistémica Sistémica

imagem

Resultados finais Decupados Ainda em estado bruto
Tempo total em laboratdrio Dois anos Seis meses

Suporte final da informag&o Disco de zip, CD DVD, rede
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6.4.2 As outras praticas do laboratdrio
Where in the waste is the wisdom?
James Joyce
Paralelamente aos trabalhos com o texto Sintaxe da linguagem visual, outros eventos
forneceram oportunidades para que o grupo se unisse na produgio de diferentes tipos de
manifestacdo de constru¢io de conhecimento coletivo relacionado a imagem. Embora ndo
exista uma separacdo real entre cultura, sociedade e técnica, o que fica evidente das culturas ¢
a sua coisificagdo em produtos, sempre, de alguma forma, tecnologicos, pois qualquer
producdo humana, por mais elementar, envolve técnica: saber fazer. Entretanto, essa mascara

mais iridescente de representagdes culturais personificadas nos objetos encobre as relagdes
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humanas implicadas nos seus projetos, processos de criag¢do, interesses de produgdo e usos -
todo um outro escopo multifacetado da sua existéncia. Sdo sistemas que se constroem,
interrelacionam e se definem reciprocamente, criando um tecido sociotecnocultural
inalienavel de suas contrapartes.

Se os computadores sio contemporaneamente emblematicos desse principio na
sociedade, digital por vontade de seus agentes culturais humanos, ndo sio auténomos
inventados por outras escolhas, mas a superficie de camadas de significagdo mais profundas
que podem e, devem, demandar reflexdes. Sao referéncias, e como tais devem ser abordados
para analise dos sistemas que representam e nos quais estdo inscritos.

A Ciéncia da Informagdo, como ciéncia social, também conduz seus estudos para os
sistemas e as articulacdes envolvidas nessas interagdes dos contextos sociais em que estdo
inseridos; fato percebido recentemente na busca da afirmag¢do de novos paradigmas
epistemoldgicos. Paradigmas que levem em conta as novas formas de codificagéo,
decodificagdo, atualizagdo e absor¢do da informagfo tramitada digitalmente, no presente caso
imagéticas e intersemioticas.

Os sistemas de representacdo, envolvidos nas praticas humanas em geral e nas digitais,
naturalmente, traduzem pensamentos ¢ ideologias embutidas segundo as modeliza¢des
utilizadas que reduzem e, por outro lado, ampliam seus significados iniciais. Nenhum sistema
de representagdo ¢ equivalente a sua realidade referente, sempre inalcangdvel, mesmo por
somatoria de varias modelagdes representativas, como é o caso dos estudos e composigdes
intersemioticas.

Nas sociedades atuais, o hardware, considerado a parte dura das relagdes humano-
tecnologicas de carater digital ¢ ao mesmo tempo representacdo simbolica de acdes, que
implicam em sujeitos agentes ¢ situacdes especificas de interagdo e de praticas cotidianas
realizadas muitas vezes de forma alienante ao seu proprio fazer. Estd o contemporaneo
consciente dos processos implicitos em suas praticas quando envia uma correspondéncia por
correio eletrdnico, paga uma conta ou faz uma transferéncia bancaria por meio de servigos de
rede, compra pelo seu terminal de computador ou toma qualquer tipo de decisdo mediado por
interfaces computacionais? Ou mesmo quando pesquisa, constroi um texto, consulta um
portal agregador e produz interpretacdes em atividades menos  mecanicas, porém
equivalentemente alienadas? Que subjetividades suscitam tais processos interativos humano-
maquina e/ou humano-humano via maquina? Quando se fala em sociedade da informagio ou

do conhecimento, como, e em que contextos, essas subjetividades se organizam em torno das
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novas tecnologias? O laboratdrio de Intersemioses Digitais da Comunidadeciam também foi
pensado como um espago de se perguntar e de se procurar responder questdes desse tipo.

Agdes criativas levadas a cabo com acentuado grau de manualidade e contato direto
com os materiais de execucdo, como a pintura e outras atividades graficas, agora tém a
possibilidade de serem realizadas hibridamente, cibridamente, digitalmente, por agente
humano operando softwares programados anteriormente. Os modelos criados para tanto e
armazenados em memdria maquinica, geralmente partem de resultados e formas registradas
anteriores a digital, como pinceladas, esfumatos, sobreposi¢cdes e colagens, elencados em
ferramentas e filtros de programas especificos. Quando digitalizados, ganhos podem ser
verificados em relagdo a rapidez, as multiplas possibilidades de combinagdo de efeitos.
Estdgios de acabamento podem ser testados, gravados, levados adiante, ou ndo, até um
resultado final, disseminados ao publico extensiva e intensivamente via digital, entre outros.
Perdem-se texturas, efeitos Unicos, singulares da manualidade, perdem-se as interagdes do
criador em contato direto com o objeto trabalhado; perdem-se também no contato indireto dos
interagentes com os resultados objetuais da criagdo. Porém, novamente se ganha com um
outro tipo de interagdo ao poder acessar resultados geograficamente distantes, pelo
surgimento de outros valores estéticos, de novas sensibilidades, de sentidos que extrapolam a
imediatez dos meios, do contato experimental humano com as interfaces, de experimentago e
participag¢do coletiva. Poder-se-ia seguir indefinidamente listando pros e contras dos polos
colocados aqui opostamente em relagdo a seus momentos ¢ modelagdes.

Ao cientista da informagdo cabe analisar a complexidade dos fatores de maior
importancia do que a pura usabilidade de todas as informag¢des codificadas, disponiveis e
utilizadas ou ndo no sistema, do ponto de vista da experiéncia humana e de sua busca de
conhecimento no contexto sociocultural e historico. Cabe pensar nos tempos de inser¢do dos
individuos nos novos campos de saberes, nas mudan¢as graduais e nas rupturas relevantes
nesses campos; pensar na medida pela qual mudangas no conceito de criagdo permitem as
novas tecnologias dar conta dos novos modelos e objetos simbolicos resultantes, aceitando-os
como objetos de representagdo de seus universos de valores. Cabe ao cientista da informacao
fazer uma integracdo de aspectos distintos referentes a informagfo resultante da acdo dos
grupos sociais no campo da cultura, no tempo determinado em que se insere a acdo € na

logica desse tempo.
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6.4.3 Nao é arte!!!
Uivemos, disse o cao!
José Saramago

Situados em edificios funcionalistas, as salas de aula e laboratdérios do campus da
UNESP de Marilia se revestem de impessoalidade e convidam a participacdo, como caixas
brancas que s3o. Paradoxalmente, ha pouquissima interferéncia na espacialidade
compreendida pela arquitetura, seja nas salas ou na paisagem contida entre os muros da
Universidade, indicando a prevaléncia da despersonalizagdo ¢ do nfo envolvimento por parte
dos corpos docente e discente como um todo; a postura € generalizada. Eventualmente,
manifestagcdes de protesto procuram, sem sucesso formal, uma ocupacdo do espago
arquitetonico, que bravamente resiste, impassivel. Nota-se que o jovem habitante desses
espagos, com eles ndo se envolve, talvez porque nio saiba como se envolver, deixando de
lado potencialidades de uso da informacgao espacial e imagética, em atitude vivencial bastante
empobrecedora.

Para fazer pensar essas questdes elaborou-se conjuntamente a resenha intersemiotica que se
estava desenvolvendo, uma ag¢fo laboratorial de ressignificacdo estética sobre carcacas de
hardware destinadas ao dejeto e que foram expostas durante o V Encontro Internacional de
Informagdo, Conhecimento e A¢do (V EIICA)'’® de 2007. As carcagas trabalhadas fizeram
frente a sala de apresentagdo de palestras promovidas pelo Intersemioses Digitais durante o
evento e foram posteriormente totemizadas no espago fisico Laboratorio de Tecnologias
Informacionais (LTI), como sintomas do trabalho que vém sendo ali desenvolvido. Aumentar
a capacidade de olhar periférico, criar estranhamentos, buscar a aten¢do para objetos ndo
vivenciados em toda sua potencialidade tornou-se assim uma estratégia de aproximaco e de
enriquecimento da experiéncia espacial dos participantes do evento. Istos se constroi pelo
descortinamento da sobreposicdo de camadas de informagdo, pelas intersemioses entre
imagens, textos e sons, para que a informacao possa ser identificada, reconhecida e praticada
com espirito comunitario. Usar o espago ¢ independente de dispositivos eletronicos, fixos ou
moveis; modificar a paisagem, criar estranhamentos, instigar perguntas, recolorir o lugar de

boa parte da vida das pessoas que dividem entre si o direito ao uso daquele espaco, ainda que

17 v Encontro Internacional de Informagio, Conhecimento e A¢o
2007: Faculdade de Filosofia e Ciéncias UNESP
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temporariamente por contingéncias e diferencas de interesses, ¢ pensar informagdo e
conhecimento.

Como metodologias da exploragdo interventora sobre as carcagas, foram tomados
icones simbodlicos de momentos de manualidade anteriores ao digital, mimetizando formas
social e historicamente reconhecidas da pintura e escultura tradicionais. Estas conceituagdes
foram simbolicamente aplicadas de maneira artesanal sobre o hadware, proveniente da nova
cultura digital -suportes comumente ndo estetizados e caracterizados por neutralidade formal
construtiva. Seguiu-se a transformagao dos suportes de informacdo imagética com a qual os
olhares estdo habituados pelos cdnones estéticos ja aceitos convencionalmente. Materiais
esculturais tradicionais aurificados como terracota, bronze e gesso foram combinados a
técnicas de pintura e colagem, perfazendo um todo de cinco conjuntos de impressdes-
simulacros suportados pela sucata dos computadores reciclada em objetuaria.

A externalizacdo da informagdo geralmente veiculada nas telas dos monitores gera
impacto pelas contradi¢cdes entre sua face técnica e extremamente fluidificada como
atualizacdo da informag@o em circulagdo via informatica ¢ a sua cristalizagdo totémica em
objetos esculturais. Trabalhando com o simbolismo do aparato técnico buscou-se,
primeiramente, reativar e relocar referéncias ao conceito de estético. Buscou-se com sua
presenca nos corredores da Universidade, e posteriormente no laboratdrio, chamar a atengéo,
provocar curiosidade e criar discussdes sobre estes aspectos -os aparatos retrabalhados nao
foram pensados como arte. Mas ha ainda outro componente importante a ser aqui destacado
nesse processo de estetizagdo e totemizagdo dos elementos do cotidiano do laboratério nos
aparatos simbolicos de sua atuagdo em um ambiente voltado para o estudo das praticas de
informacdo: durante os encontros que propiciaram a realizacdo do que foi aqui narrado,
reunides coletivas de execucdo foram atendidas livremente por aqueles que assim decidissem
no grupo. A grande maioria compareceu, mesmo com a ndo obrigatoriedade. Com uma
organizacdo mais ludica, a operacionalidade do trabalho envolveu a comunidade em um clima
de aprendizado materializado nas a¢des, aperceptivo em um primeiro momento, ¢ s6 depois
trazido a tona, a medida que as pegas ficavam prontas e perfaziam o conjunto. Considera-se
aqui o elemento ludico e prazeroso de importdncia fundamental na disseminacdo do
conhecimento e também na constituicdo da comunidade. Um compartilhamento por meio do
fazer estético ¢ essencial para agdes de disseminacdo em que o voluntariado tem um papel

imprescindivel como se vera a seguir.
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6.4.4 Disseminacdo da Informacao

Eu estou sempre fazendo aquilo que ndo sou capaz, numa tentativa de aprender como fazé-lo
Pablo Picasso

Alguns dos problemas atuais que a Ciéncia da Informagfo tem buscado solucionar sdo
sabidamente referentes ao uso, armazenamento, fluxo, transferéncia e socializagdo de
informacdo. Isto exige a organizagdo de seus fluxos em um mundo, permeado por novas
Tecnologias da Informacéo e Comunicagdo (TICs). Néao ¢ somente um problema politico que
cabe aos governos com a definicdo de ag¢des que facilitem o acesso financeiro aos
equipamentos e a promog¢ao de capacitagcdo para que multiplicadores e disseminadores possam
auxiliar a todos que desejem exercer as diversas formas que a cidadania assume, permeadas
por essa condicdo atual.

Para um curso universitario de Biblioteconomia, com Programa de Pos-Graduacgdo em
Ciéncia da Informagdo, inserido em um momento que recebeu de muitos a denominagéo
oficial de “sociedade da informagdo”, metas relacionadas a aplicabilidade dos saberes gerados
nos diversos niveis de cursos devem levar em conta esta condi¢fo digital da sociedade em que
estdo inseridos; e os profissionais oriundos desses ambientes devem assumir seu importante
papel, de forma coletiva, na recuperagio e transferéncia da informagdo em todos os seus
formatos.

Desde o ano de 2000, o Livro Verde ja dispunha sobre a necessidade de cooperacdo na
integragdo, coordenagdo e fomento das agdes para a utilizagdo de tecnologias de informagéo e
comunicag¢@o socialmente inclusivas visando, até mesmo, a economia do Pais, que necessita
criar condigdes para competir globalmente.

Se, como defendido no decorrer desta tese, a cultura simbdlica de uma sociedade
assim definida remodela as percepgdes e faz emergir novos modelos mentais posteriormente
materializados em novas formatagdes, que determinam novos processos de aquisicdo e
disseminacdo social desse conhecimento, ela também impde novas formas de aprendizagem e
de gestdo do conhecimento. Em artigo publicado na revista Pontogov e anais do IV
CONeGOV, de 2007, pesquisadores ligados ao Grupo de Pesquisa - Novas Tecnologias em
Informag¢do e Comunica¢cdo da UNESP de Marilia afirmavam:

A idéia é que, apropriando-se de novos conhecimentos e ferramentas, os
cidaddos possam desenvolver uma consciéncia historica, politica e ética,
associada a uma ac¢fo cidada e de transformacgao social, a0 mesmo tempo em
que se qualificam profissionalmente. Assim, com iniciativas que visem ao
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uso consciente e proativo da rede, poderemos ampliar a comunidade virtual e
diminuir as novas diferengas e desigualdades sociais, permitindo as pessoas
que sofrem com o apharteid digital e que esto historicamente afastadas dos
bens culturais, se inserirem de fato na sociedade da informag¢o. (SANTOS,
BOTTENTUIT, GROSSI, JORENTE, 2007, p.4)

Coerentemente com as afirmagdes, algumas agdes de inclusdo digital ligadas ao ensino
fundamental e médio, municipal e estadual, foram também empreendidas pelo Grupo de
Pesquisa nas escolas publicas envolvidas com o Programa Infra-Estrutura Unica de
Comunicag¢ido (INTRAGOV), na cidade de Marilia'”’. A intengdo era a de criar condi¢des de
viabilizacdo efetiva da apropriacdo da informacéo pelos alunos do programa governamental.
Isto deveria acontecer por meio da capacitacdo dos responsdveis pelos laboratérios de
informatica nas escolas municipais e dos professores do EJA Professora Iria Fofina Seixas'’®.
O EJA, recurso de re-inser¢do profissional foi escolhido como piloto da experiéncia por suas
praticas alternativas de orientagdo aos alunos nas buscas de informacgdo e conhecimento. As
fontes de empoderamento daqueles afastados dos cursos usuais podem tanto estar em
bibliotecas quanto em meio eletronico ou digital. Porém, se o professor ou mediador ndo
estiver preparado para informar, o que se dira daqueles que freqiientam os cursos como
estudantes.

Ambas as iniciativas contaram com a participacdo efetiva dos membros do laboratdrio
do Intersemioses Digitais na capacitacdo dos instrutores e professores para a construgdo de
blogs tematicos de suas disciplinas ou institucionais, agregando varias disciplinas. Estes
poderiam cumprir com facilidade o papel de plataformas de informagdo e comunicago, de
compartilhamento com os que buscam um caminho de participagdo na sociedade. Tal
afirmac@o estd de acordo com os resultados das inimeras pesquisas, encontros ¢ discussdes
laboratoriais sobre a efetividade dos blogs e wikis, que congregam intersemioticamente
informagdes de diversas origens e formatagdes -como as imagéticas- para fazer frente a uma
dindmica de transferéncia de informacdo. Muito similar aquela de um publico caderno de
artista, j& que ¢ uma forma de suporte de informacdo aberta a acréscimos e participagdo
coletivos, blogs e wikis tém se mostrado, até pela sua multiplicagdo exponencial, meios
efetivos de constru¢do compartilhada de conhecimento que necessitam ser conhecidos e

implementados nas escolas.

7 http://www.ijuris.org/conegov/portugues/artigos_aprovados.html

'8 http://iriafofina.blogspot.com/
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O trabalho se iniciou com encontros que reuniram cerca de 20 instrutores de ensino de

informatica das Escolas Municipais de Ensino Fundamental (EMEFS)179

. Nos primeiros
encontros, da mesma maneira que no grupo da UNESP, os instrutores receberam em seus
laboratorios na rede publica municipal orientagdo tedrica sobre a sintaxe da linguagem visual,
que naquele contexto foi denominada Informacdo e Comunicacdo Visual | e Il
Posteriormente, um grupo de monitores preparados na Comunidadeciam-Intersemioses
Digitais trabalhou com os instrutores lado a lado, individualmente, na construgido dos blogs. O
mesmo aconteceu no EJA; porém, como a escola possui poucas unidades de computadores, os
professores foram deslocados para a Secretaria de Ensino Estadual onde ocorreu o encontro
com os monitores da UNESP.

O grupo de alunos do EJA Prof. Iria Fofina Seixas de Marilia € composto em geral por
pessoas que voltam a estudar depois de um periodo excluidos do sistema de ensino regular
por inumeras razdes, como acima identificado. Caracteriza-se principalmente por oferecer
duas frentes de acdo: a primeira junto aos professores, que percebendo suas caréncias de
informacdo referentes as codificagdes hipertextuais das novas tecnologias de informagao e
comunica¢do buscam atualizar-se para melhor responder as suas necessidades profissionais. A
segunda, pelos proprios alunos, cujas necessidades em sua grande maioria, partem
essencialmente de um primeiro contato com os computadores e suas interfaces. Excluidos da
escola e do trabalho por analfabetismo funcional, tradicional e digital, identificam sua
necessidade de alfabetizag¢do digital por experiéncias de busca de inser¢do no mercado
laboral. Para se ter uma idéia, em um Unico primeiro dia de inscri¢do para aprender a
digitacdo, perfilaram-se no EJA o mimero de 89 pessoas para ocupar, opostamente, apenas
quatro computadores. Professores de areas diversas da escola, voluntariamente, passaram a
disponibilizar tempo extra-horario regular para atender a estas necessidades, mas ao iniciarem
seu trabalho voluntario perceberam que era necessario mais do que boa vontade no sentido de
atender as caréncias informativas especificas.

O Intersemioses Digitais ndo poderia dar conta das duas frentes. Por estas limitagGes
decidiu-se pelo trabalho com os professores, que posteriormente poderdo agir como
multiplicadores. Cada um dos blogs criados poderia, de forma ideal, ser aberto a participagio
dos alunos das comunidades especificas e aos seus familiares. Destinados a troca de
informagdes no ambiente interno da escola-comunidade seriam assim replicados

extensivamente e teriam as escolas como pontos de ampliagdo, reverberacgdo, inclusdo digital

17 Um dos blogs de instrutor: http://ceciliaguelpa. blogspot.com
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e circula¢do de informagdo. Neste contexto, os blogs poderiam desenvolver-se como reforgos,
repositorios das identidades e memorias locais especificas de cada comunidade, tanto no
sentido imediato de cristalizacdo imaggtica e pratica de trocas informacionais, quanto no
sentido simbodlico de empoderamento. Devem ser repetidamente considerados a facilidade
para sua criagdo ¢ manipulagio, o ambiente multimidiatico compreensivo de experiéncias dos
participantes facilmente transformadas em imagens fixas e filmicas, sons, textos tradicionais,
sem necessidade de intermediario dos depositos, depois de aprendidos os principios técnicos
basicos de auto-arquivamento, portanto: a liberagdo de constante tutoria  ensejando
manifesta¢des auténticas auto-mediadas.

Por outro lado, um dos bons resultados deste laboratério de aplicacdo foi colocar os
alunos de graduacgio de Biblioteconomia coletivamente no campo de a¢des de inclusdo, para
juntos criarem uma nova e solida tradicdo de trabalho cientifico e social. Os graduandos
estardo na Universidade por um tempo maior que os de pos-graduandos (os quatro anos de
graduac@o, dois e meio de mestrado e quatro e meio de doutorado), podendo participar mais
intensamente de praticas como esta. Naturalmente, nem todos permanecerdo por todo este
percurso, mas as oportunidades 14 estardo para aqueles que assim o desejarem. Busca-se criar
uma consciéncia social em que o jovem em formag@o na escola publica superior de um pais
em desenvolvimento entenda que ag@o politica se faz pontualmente no cotidiano; por fim, um
objetivo sempre presente deve ser a busca da sustentabilidade de uma cultura de
compartilhamento para o desenvolvimento de uma inteligéncia coletiva, dentro dos
pressupostos da Web social, utilizando ferramentas suportadas teoricamente por autores da
Ciéncia da Informagéo e de areas afins nos projetos transdiciplinares.

Um blog proprio foi construido para o grupo de estudos da Comunidadeciam-

Intersemioses Digitais'*’

como plataforma coletiva de comunicacdo participativa entre os
membros, o lugar das praticas, trocas e tradugdes intersemioticas, também um documento
digital de verificag@o de aprendizado. Por esta razdo, apesar desta tese ja haver anteriormente
abordado extensivamente os conceitos da nova tecnologia de informacdo compreendida pela
configuragdo de blog, deixaram-se para este momento alguns comentarios finais em relagdo
ao assunto. Poder-se-ia comegar perguntando: por que se instituir o uso do blog entre os
membros do grupo e para a disseminago entre os multiplicadores, instrutores e professores.

Para a alternativa de uso mais freqiiente nos grupos académicos no Brasil - os foruns- pode-se

levantar a pergunta/sugestio de Juliano Spyer, como algo a se pensar:

% http://www.comunidadeciam.blogspot.com/
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Mas na pratica, o blog ganhou maior evidencia que qualquer outra solugdo
colaborativa, tornando-se uma das mais célebres da Web. Se do ponto de
vista da tecnologia as diferengas entre blog e féorum sio imprecisas, o que
entdo justifica o fato de uma delas ter rompido o limite do bolsdo de usuarios
da Internet e se tornado um assunto tratado pela midia tradicional e discutido
pela sociedade? (SPYER, 2007, p.52)

Spyer em Conectado(2007) elabora respostas/sugestdes para a questdo, considerando
que o publico internauta pode se valer justamente da extrema simplicidade da interface de
visualizagdo do blog, que funciona de forma papiriforme, ou melhor, deslizando a barra
lateral e exigindo assim aten¢do minima da intera¢fo. Para os usuarios, o esfor¢o corresponde
também a um minimo, com a vantagem das intersemioses entre as diferentes linguagens
agregadas na pagina. Supds-se que o blog, como o caderno de artista, digital, poderia conter
idéias-rascunho que os participantes elaborassem para discussdo e que se efetivasse
instituindo, sendo relagdes de amizade entre os membros, a colaboragdo e o coleguismo.

Mas diferente dos EUA, a “interlocugo entre pares -que sio pessoas de mesmo nivel
intelectual, com o mesmo acesso a tecnologia, com opinides variadas- ainda acontece de
maneira timida na blogosfera brasileira.” (SPYER, 2007, p.55). Isto se repetiu entre os
membros da Comunidadeciam que necessitam de maior treinamento e de construgdo do
habito para a utilizagdo mais proveitosa do blog como tecnologia de informagéo eficaz que é.
A idéia do blog coletivo, no entanto sobrevive e eventualmente alguém do grupo,
assistematicamente, deposita algum documento. Caso seja determinada a seqiiéncia do
laboratdrio, devera haver uma sistematizacdo no sentido de se construir o habito do deposito
para que a plataforma seja usada de forma mais sistematica

Durante os meses das férias anuais houve uma interrupgéo do trabalho por forgas do
calendario escolar de 2007. Em 2008 o grupo sofreu baixas por razdes diversas, especialmente
por bolsas de estudos em diferentes disciplinas; mas o projeto prosseguiu e o laboratorio
ganhou novos participantes. A seqiiéncia previa a jun¢do dos fragmentos para a realizagdo
final da resenha intersemidtica do Sintaxe da Linguagem Visual, o que se deu pelo espirito de
colaboracdo despertado entre os membros, alguns ja desempenhando novos papéis na

academia.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

uma rosa é uma rosa é uma rosa
Gertrude Stein

Esta tese definiu o seu objeto de estudo no plano das mudangas cognitivas e
emocionais, no processo de aquisicdo de conhecimento patrocinado pelas novas tecnologias e
em como estas mudangas transtornam os antigos paradigmas da Ciéncia da Informagao.

A hipoétese primeiramente levantada foi de que a genética dos produtos de criagdo
contemporanea fosse diretamente influenciada e facilitada por novas formas de sensibilidade e
percepcdo da informagéo, proporcionadas pelas midias pos-vanguardistas.

Considerou-se que a participagdo das midias ndo se reduz ao primeiro momento de
referéncia, mas invade o processo cognitivo gerativo do conhecimento, determinando as
formas primeiras de percepg¢do, as metodologias e facilitagdes no acesso as informagdes de
maneira geral, nfo restrita as praticas profissionais ou ao treinamento profissional em areas
especificas. Em outras palavras, as interfaces tecnologicas ndo atuam somente como meios
neutros, mas interferem na conformagdo da informacgdo e na sua percepgdo, disseminagao,
reproducdo e interacdo sistematica. Isto impde a necessidade de se aprender as codificagdes
da informagio, embutidas nas diferentes linguagens associadas hipertextualmente; neste
contexto, especialmente, as configuragdes da informagcdo imagética e suas
intersemioticidades.

A proposta de atualizagdo dos procedimentos na UNESP de Marilia teve por base a
atualizacdo dos conceitos de ciéncia e arte contemporaneos tratados de acordo com os novos
paradigmas da Ciéncia da Informacdo, diante da emergéncia de fendmenos informacionais
verificados durante o processo de introducdo da Internet nos anos 1990. A partir da
verificagdo que suscitou preocupagdes tanto tedricas quanto praticas, se identificou o objeto
de interesse e depois de pesquisa, que refletia os processos ¢ demonstrava a evolugdo do
fendmeno informacional, na emergéncia das novas TICs. Nestes, ci€ncia e estética no se
divorciam, mas caminham juntas no sentido de criar ambientes de comunicagdo em processos
de auto-organizagdo, por meio de novos habitos de auto-arquivamento controlados por pares e
mentores em paginas-diarios, cadernos de anotagdo de comunicacdo eletronica, elaborados
dentro de determinadas tematicas.

As tematicas ja estdo bastante difundidas em ambientes universitarios e de pesquisas
de ponta fora do Brasil, pela aceitagdo e recepcdo da informagfio veiculada de forma

esteticamente inovadora de acordo com as novas codificagdes de informagdo circulante na
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rede mundial de computadores. Com a percep¢do das modifica¢des na qualidade informativa
da Web social, como metodologia e pratica de informag@o de senso comum e especializada,
estas formas de constru¢do de conhecimento sdo legitimadas por pesquisas pragmaticas que
apontam para a criacdo de uma inteligéncia coletiva e de empoderamento via usos
colaborativos.

Para atingir tais objetivos, a tese foi pensada articulando um universo tedrico com
aplicacdo em praticas laboratoriais. Na primeira parte de embasamento teorico, se definiu a
ambiéncia em que se situa o objeto de estudo, as informagdes veiculadas pelas midias pos-
vanguardistas como um subsistema dindmico caotico, permeado por outros subsistemas, no
ambito da teoria dos sistemas. Entre esses se encontram a Ciéncia da Informagao, definida no
momento em que vivencia o terceiro paradigma: o da interatividade e do contexto, como
bases do conhecimento compartilhado. Neste momento, a Web social coloca em movimento
estoques de articulagdes imagéticas mais fluidos, podendo ser analisados por uma Ciéncia da
Informag@o que se permita tangenciar e dialogar com outras ciéncias.

Assim, procurou-se na semidtica e especialmente nas tradugdes intersemidticas, o
sistema modelizado nas hibridiza¢des das midias pds-vanguardistas. Nelas se estruturam os
cddigos resultantes das percepgdes transformadas pelos processos mentais. Tradugdes
intersemidticas relacionam os aspectos intra e extra-cddigo, os ultimos condicionados pelos
padrdes que se auto organizam internamente, resultando nas transcriagdes. Foram tratados os
conceitos de remixagem, ressignificagdo e reprodutibilidade, subseqiientementes ao de
intersemioticidade.

Buscou-se identificar também os processos mentais nas codificagdes informacionais
no campo das Ciéncias Cognitivas, como outro subsistema do tecido que se contextualiza
urdido com a Teoria da Auto-Organizac¢do e a Semioética. Habitos e crengas sdo estabelecidos
por estruturas (frames, schemas, scripts) geradas nos processos mentais por for¢as de auto-
organizagdo que instituem os processos informacionais. O paralelo equivalente as tradugdes
intersemidticas no universo do cognitivo sdo as fusdes conceituais duplas.

A seguir o foco recaiu nas interfaces; tratou-se do aparecimento do aparato técnico
intermediario na produ¢do de informagdo imagética como a fotografia, o cinema, a TV e o
video. Distinguiram-se os produtores de imagens analdgicas e o computador, produtor de
simulagdes numéricas, integrando o que ¢ denominado imagem técnica. As imagens técnicas
sdo diferenciadas em fun¢do de sua maior ou menor defini¢do e abertura as integragdes ou
fusdes conceituais duplas, e a sua realizagdo no ambiente externo como traducdes

intersemidticas e remixagens.
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Tratou-se também, para encerrar o momento referencial, da tecnologia pré-mecanica
dos cadernos de artista que se transformaram no correr do tempo, adequando-se aos novos
meios no cotidiano moderno e contemporaneo e as midias em particular. Passaram a fazer
parte de empreendimentos as ambiéncias conceituais de carater publico, com as mudangas no
estatuto da arte e dos artistas a partir do crescente interesse sobre os processos dos criadores.
Desenvolveram-se ai os conceitos de hipertexto e hipertextualidade na constru¢do em rede
dos sentidos.

Foi narrada a origem empirica do trabalho que suscitou esta tese e seus varios
momentos, com a progressiva participacdo dos meios eletronicos na estruturacdo da
informagdo, bem como de que forma a autora deste trabalho entrou em contato com as
questdes relativas a estrutura da informacdo e sua conseqiiente transformagdo em
conhecimento interativo, na cidade de Sao Paulo.

Abordou-se 0 momento de intervengdo da Web social como elemento propiciador de
mudangas na reestruturacio laboratorial multimidiatica do conhecimento compartilhado, € no
aumento da inteligéncia coletiva nas areas especificas de atuaglo profissional ou na vivéncia
cotidiana como um todo. Foi finalmente introduzida a narragdo da pratica laboratorial como
instrumento eficaz de extensdo e aprendizado dos contetidos da sintaxe da linguagem
imaggética pelos usudrios das midias de maneira geral, como formagdo para as atividades
cotidianas de informacfo, ¢ ndo s6 na especificidade da informagdo voltada para atuacio
profissional. Descreveram-se outros momentos de aplicagio em diferentes ag¢des do
laboratério em projetos de ressignificacdo e transcriagdo por tradug@o intersemiotica,
realizados paralelamente.

O objetivode criar interesse dos graduandos em aprofundar-se nos cddigos
imagéticos ¢ nas suas relagdes com as outras convengdes ¢ codificagdes lingiiisticas,
entendendo linguagem no sentido alargado do termo, foi alcangado. Colocados na futura
condi¢do de multiplicadores -simulando no primeiro ano escolar sua atuagdo no mercado de
trabalho, sua conseqiiente necessidade de conhecimento ¢ de amadurecimento nas novas
tecnologias para a circulagdo eficiente da informagdo- as exigéncias de aprofundamento
fazem-se presentes também para subsidiar suas agdes de campo.

A resenha intersemiotica que resultou, testemunha o processo; mas necessita passar
por uma decupagem e pds-producdo para a sua finalizagdo estética; depois, o conjunto estara
pronto até mesmo para uma publicagdo, que podera ser levada a cabo a qualquer momento.

No entanto, o conjunto de agdes e produtos, também resultantes deste estudo e tese,

ndo estdo conclusos, mas iniciantes, pois os individuos acolhidos pelo grupo apenas se
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iniciam nas pesquisas. Do progressivo incremento de suas propostas de estudo e de sua
continuidade dependem resultados efetivos do laboratério de Intersemioses Digitais, no que
diz respeito as linguagens imagéticas e as outras agdes inseridas em eixos tematicos pré-
definidos no ambito dos interesses do laboratdrio. As particularidades da semiose imagética
foram abordadas segundo uma visdo e foi realizada uma resenha intersemiotica de texto
teorico.

Outros textos necessitam ser explorados, as matrizes das linguagens, conhecidas pelos
participantes para que as praticas sejam conscientes ¢ independentes de orientagdo e para que
haja continuidade entre os membros participantes; discussdes devem ser propostas e levadas a
cabo segundo diversas visdes; enfim, sugere-se um planejamento para a¢des que se estendam,
explorando todo o campo de estudo que se abre a partir da experiéncia realizada.

Sera anexada a esta tese midia digital contendo os trabalhos de apresentagio e inser¢éo
teorica dos membros do grupo, a excegdo do primeiro, que por seu carater de reutilizagdo de
imagens com direito autoral reservado, depende de autorizagdo dos autores para a publicagio,
mesmo para fins educacionais. Também serdo anexadas imagens dos encontros de trabalho
com o hardware, em que os membros do grupo aparecem, mais como uma homenagem a sua

participag¢@o no nascimento de uma historia, que se espera ndo termine nesta narragéo.

De um modo ou de outro, tentei segurar o pote inteiro,
esperando que o fragil bambu nunca se partisse. De repente, 0
fundo caiu. Nao havia mais dgua; Nem mais lua na agua — O
vazio em minhas maos. ( Zen )

Maria José Vicentini Jorente
2009
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