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Resumo: O problema dos conjuntos e redes técnicos, tal
como singularizado por Gilbert Simondon em seu pri-
meiro livro, constitui uma interessante via de pensamen-
to para uma critica e para um entendimento das atitudes
produtivas, criativas e cientificas da contemporanei-
dade. Nesse artigo, discutimos as linhas gerais desse
problema, demonstrando como as no¢des simondonia-
nas de tecnicidade e acoplamento se afinam com a idéia
bergsoniana de uma evolugao criadora. As maquinas,
abordadas desde o seus modos de existéncia, ndo se re-
duzem a simples listagem de equipamentos mecanicos.
Os objetos técnicos desenvolvem em torno de si uma
temporalidade singular. Na individuagdo das maquinas,
através da qual podemos ver a criagdo da realidade ur-
bana, com seus parques industriais e industrias do entre-
tenimento, pode-se atentar para devires que, ganhando
estruturas materiais e subjetivas para sua expressao, tra-
cam linhas diversas das histérias ja apropriadas pelo Ho-
mem.
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Individuagao. Tecnicidade. Acoplamento.

Abstract: The problem of technical ensembles and nets,
as singularized by Gilbert Simondon in his first book,
constitute an interesting way of thinking towards a critical
understanding of productive, creative and scientific
attitudes in our contemporaneity. In this article, the gene-
ral lines of this problem are discussed, demonstrating
how Simondon’s notions of technicity and coupling are in
debt with the idea of a creative evolution. Considered in
their modes of existence, machines cannot be reduced to
a simple amount of mechanical equipments. Technical
objects are developed within a singular temporality. The
concept of individuation is an important key in order to
think the temporal development of these objects as a
significant historical difference.
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1 Introducao

Essa introducéo, escrita por ultimo, pa-
rece querer retomar um fio. Um fio de prumo, ou
o fio da meada. Com que matéria religar uma
escrita a experiéncia? Sao invisiveis — ainda,
neste momento — as linhas que possam, de al-
guma forma, conectar as maquinas ao mundo,
amusica, as imagens. Linhas sem forma, talvez
elas mesmas a alma e a animagao desse proces-
so de escrita.

Os hébitos citadinos, constituindo-nos
enquanto habitantes, ddo margem a uma expe-
riéncia, da qual nao sé os homens participam
ativamente. A convivéncia com os objetos téc-
nicos nos aponta para a heterogeneidade em que
se constitui uma contemporaneidade em ato.

Aproveitamos o tempo singular da escri-
ta nem tanto para refletir sobre a experiéncia vi-
vida, mas para refrata-la; para quem sabe assim,
prolongar os seus efeitos. Um relato do que nos
toca, enfim. Percorrendo-o, aparece-nos aos
poucos a imagem de uma pele, mapeada por
pontos de toque: lugares de existéncia, de
sensibilizacao, e ao mesmo tempo de elabora-
¢ao de conhecimentos. Uma pele com a qual nos
deixamos passivamente confundir. Encontra-
mos uma atividade qualquer, porém, na impos-
sibilidade de nos identificarmos a ela.

Elabora-se, assim, uma conexao vital:
entre um pensamento maquinico e as maquinas
que utilizamos — suscitando, pelo pensamento,
a proliferagao das tendéncias criadoras que os
objetos técnicos instauram, para além de sua
utilidade pratica. Para além de uma histéria das
invencdes técnicas, podemos pensar,
contemporaneamente, desde um devir
magquinico. Criar uma filosofia para as maquinas
é, entao, extrair da experiéncia mais atual as fer-
ramentas conceituais que apontem para um
vitalismo hibrido.

Texturas da vida: uma filosofia para as maquinas

2 Texturas da vida

Na tentativa de aprofundar esse estudo
das relagdes criativas entre homem e maquinas,
encontramos em Henri Bergson (1959) uma su-
gestao interessante. A concepcao de vida des-
se autor, esbogada em sua obra centenaria, “A
evoluc&o criadora’, nos convida a questionar a
nocao de vida como conservagao das especies.
Abre-se a cortina de uma heterogénese, onde a
vida se expressa naqueles encontros, explosivos
ou sutis, que déem margem a duracéo.

Avida é possivel onde haja dispersao de
energia (tendendo a entropia) e suportes de
lentificagao dessa dispersao e de acumulagao
dessa energia; logo, a vida é possivel para além
(e para aquém) das formas conhecidas. A vida
em Bergson n&o esté necessariamente contida
em formas, o que nos direciona a uma busca
sensivel pelos focos ou campos acumulativos
nos quais os fluxos de matéria, resistindo a sim-
ples dissolucao, podem durar. Afirmar que a vida
inaugura o tempo nao seria mais coerente, por-
tanto, que afirmar a indissociabilidade entre vida
e tempo.

Avida & concebida, na falta de um melhor
nome, como consciéncia. Aqui, cabe ressaltar
que Bergson (1959) nao se refere a consciéncia
da qual o Eu é o substrato imaginado; mas auma
consciéncia que atravessa o sujeito.
Transconsciéncia, da qual o homem néo é o de-
positario exclusivo. Esta se expressa no modo
de existéncia das plantas, dos animais, das
amebas e dos virus; dos objetos técnicos.

Outro aspecto importante na concepgao
bergsoniana da vida diz respeito ao movimento
de diversificagdo das tendéncias. A evolugdo das
formas de vida ramifica-se em linhas divergen-
tes. Assim, a planta € uma extremidade
evolutiva de enorme importancia para a vida nas

circunstancias terrestres: sé ela pode retardar a
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dissipagao da energia solar, convertendo-a em
substratos quimicos. Entretanto, o modo de
existéncia da planta, mesmo permitindo o
acumulo quimico da energia solar, nao se pro-
longa naquela tendéncia vital que consiste em
recolocar a energia em transito.

Os animais e o homem encontram-se,
assim, numa outra linha da evolugao criadora:
eles incorporam, em sua simples existéncia, a
exigéncia de criagdo. Eles informam, ou seja,
alimentam-se da energia armazenada; seus
corpos compdem-se na dire¢céo de aproveitar
essa energia disponibilizada no habitat. Aprovei-
tando-a na conformagao de sua plasticidade,
geram —com ela— movimento.

Os animais s&o corpos méveis, capazes
de deslocar a vida em muitos outros sentidos
mais. Eles criam ritmos na superficie da Terra:
dormem, acordam, comem, gritam, fazem ban-
dos, copulam. Marcam territorialidades. Nesse
movimento, o proprio habitat, enquanto suporte
material dessas existéncias, devém outro. Se-
res em movimento executam sua musica viva,
as vezes surdamente. Constituindo territérios,
os animais fazem com que a vida néo caiba em
si: um sistema de relagdes recorrentes se cria:
territorialidades vivas se deslocam, deslocando
matérias.

A vida é psicoldgica, no sentido de que se
desenvolve para atitudes livres, ou seja, para
atitudes indeterminadas. Cabe aqui tentar de-
senvolver o sentido do psicoldgico e do humano
em Bergson.

O humano néo diz respeito a uma ima-
gem justa, ou a uma moralidade fixa. Abolindo
qualquer tipo de antropocentrismo, podemos
entender em que medida o homem aparece
como uma extremidade da evolucéo criadora. E
que, no homem, a poténcia criadora atingiu um
estado impar de independéncia em relagao as
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coercdes da matéria. Prolonga-se, nele, a capa-
cidade de imprimir ritmos a matéria—de criar, nos
limites, outras matérias.

O cérebro humano, dotado de plastici-
dade e propensao a aprender, equipa a maqui-
na humana com uma margem de indetermina-
¢ao bastante ampla. Em relagdo as outras for-
mas de vida, o homem tem condic¢es privilegia-
das, nao tanto por se adaptar melhor, manten-
do-se sobrevivente como forma; mas principal-
mente por poder expandir a amplitude de sua
acéo criadora a horizontes com limites
indeterminados.

O humanismo de Bergson (1959), assim,
s6 é pensavel como abertura aos devires criado-
res e trans-humanos. E a cerebralidade que ai &
invocada n&o € aquela de uma Razao em oposi-
¢ao ao instinto animal, mas a possibilidade de
que, no homem, os fluxos possam durar, na for-
ma de novos a prioris. Pensamento, imagens em
movimento.

3 Humanismos e maquinacoes

Aqui se escuta uma ressonancia entre os
humanismos de Henri Bergson (1959) e de
Gilbert Simondon (1989). Ao revisar os discur-
sos técnicos, nos quais se pode adivinhar uma
histéria da relagao homem-maquina, Simondon
detém-se no enciclopedismo, tido por ele como
modo de agregar os inventos técnicos no hori-
zonte da transmissao cultural.

O homem renascentista, aprimorando os
elementos técnicos herdados da cultura greco-
romana, manejou-os entao na criagao da pers-
pectiva. A geometria praticada na representa-
¢ao perspectivista ilustra uma virada antropol6-
gica a partir da qual o homem, manipulador de
elementos técnicos criados por seus ancestrais,
pode se representar como sujeito do olhar.

Espelhado, ao inverso, pelo ponto de
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fuga Unico, o homem renascentista padroniza
uma maneira de representar os objetos, a partir
de uma técnica que implica também um posicio-
namento de si no mundo. Foi esse o contexto
tecno-existencial que presenciou o surgimento
do artista e a individuacao da prépria arte como
disciplina. Alberti e Leonardo s&o figuras exem-
plares ai, tanto no procedimento técnico do de-
senho, quanto na teorizagdo artistica. A arte,
feita disciplina, delimita, ao modo classico, uma
série de normatizagdes. Surge, com a figura do
artista, um lugar socializado para a arte, enquan-
to pratica especifica.

Entre as linhas perspectivas e os rostos
dos padres e das aristocracias, ganham existén-
cia seres de sensacao, entabulados nos interio-
res de molduras. Acompanhar a arte no frescor
da emergéncia de tais configuragdes técnicas e
sociais nos permite, pelo menos, suspeitar que
as tranversalidades entre a criagéo artistica, as
técnicas e os lugares sociais que lhe sdo contem-
poraneos, nao sao tao recentes quanto podem
parecer.

A tipografia, desenvolvida no século
XVII, vai possibilitar um novo enciclopedismo.
A geometria euclidiana, naturalizada pelas pra-
ticas artisticas e cientificas desde o Renasci-
mento, sera o instrumento da produgao de um
saber sobre os elementos técnicos disponiveis.
Atécnica tipografica, passivel de reprodutibilida-
de, modula a experiéncia técnica, oferecendo
um acesso mais amplo aos elementos e
balizando um novo modo de iniciagdo nos mo-
dos de existéncia dos objetos técnicos
(SIMONDON, 1989, p. 98). E interessante que,
aqui, o autor ja nos chama a atengéo para uma
mudanga na relagdo homem-maquina que é
potencializada pela prépria evolugéo técnica
das midias.

Os enciclopedismos deram a ver, em
cada momento histérico, a continuidade da ex-
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periéncia humana nas maquinas. Assim, a sua
leitura dos iluministas nos mostra a aventura
descritiva que, entao, tinha como objeto os ele-
mentos técnicos. A Enciclopédia explica o funcio-
namento de cada maquina tomada nesse nivel,
chamado, por Simondon (1989), de elementar.

A peculiaridade da narrativa simondo-
niana capta, na sequiéncia, uma descontinuida-
de que passa a ser levada em conta na sua filo-
sofia para as maquinas. Nos séculos XVIIl e XIX,
percebem-se um aumento e uma complexifica-
¢ao nainteracao entre os elementos técnicos.
Formam-se vinculos entre as matérias mecani-
cas, uma pega exige, para funcionar, que outra
peca funcione. Essas outras maquinas, para
existirem, fazem com que exista um meio asso-
ciado, que se estende sobre a geografia natural
e humana. Num nivel em que as maquinas fa-
zem cultura, elas mediam o surgimento das ci-
dades, apontando inclusive os melhores lugares
para a fundagao de povoados —junto aos focos
de carvao, as estradas de ferro ou as linhas
energéticas.

Detecta-se ai uma nova fase da evolugao
técnica; individuando-se, as maquinas criam
territérios. Como os animais de Bergson, os ob-
jetos técnicos criam a sua volta um novo ritmo de
vida. E os homens, seus contemporaneos, rea-
gindo a isso, ndo nos deixam faltar testemunhos:
poemas romanticos, mitos do bom selvagem,
sindicalismos a planejar, pela destruicao das
magquinas, a volta de um estado deixado pra tras.
Todos esses tragos, encravados na histéria da
cultura, apontam para uma transformacgao da
experiéncia humana, e também para uma mo-
dulagao dos seres-maquina em seu processo de
individuagao.

Os modos de existéncia das maquinas,
abordados dessa forma, permitem que n&o nos
deixemos levar pela simples listagem de equi-
pamentos mecanicos, tomados sobre uma linha
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cronolégica. O surgimento de realidades técni-
cas precisa ser tomado, de outra parte, como
modulagao da vida que se processa, acoplada
as técnicas. Na individuagéo das maquinas, atra-
vés da qual podemos ver a criagéo da realidade
urbana, com seus parques industriais e industrias
do entretenimento, pode-se atentar para devires
que, ganhando estruturas materiais e subjetivas
para sua expressao, tracam linhas diversas das
historias ja apropriadas pelo Homem.

4 Seres do acoplamento

Humanizar a relacdo homem-maquina,
assim, n&o significa imprimir sobre a maquina
uma forma-homem. Contemporaneo aos inici-
os da cibernética, o livro Du mode d’existence
des objets techniques clama por atitudes que
tomem as maquinas do presente como linhas
divergentes de uma criagdo sem fim. Simondon
(1989) apresenta-nos a uma contemporanei-
dade que ja ndo é aquela dos individuos técni-
cos, mas aquela dos conjuntos, das redes dina-
micas, cuja realidade escapa a objetificagdes e
idealizagcbes bem estruturadas. Num esforco
convergente ao de Bergson (1959), nos primei-
ros capitulos de sua A evolugdo criadora,
Simondon faz uma critica a modos de pensar
herdeiros de uma configuragao ultrapassada
pela heterogeneidade dindmica vivida em nos-
so presente. A inteligéncia, modo de pensamen-
to individualizado por exceléncia, merece algum
reproche critico.

Assim como a consciéncia criadora ndo
se confunde com aquela do individuo, o indivi-
duo humano nao se faz prolongamento da vida
pela suainteligéncia. Bergson (1959) pensa cri-
ticamente a civilizacdo, em seus modos de pen-
sar e agir, ao escrever que, no homem ocidental,
a consciéncia € sobretudo inteligéncia. Enquan-
to representagao da matéria bruta, a inteligén-
cia segue o sentido inverso da poténcia criado-
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ra. A inteligéncia das representacoes tende' a
espacializar; ora, por esse caminho a criacao vi-
tal é detida: como que colocada em suspenso.

A intuicdo é evocada justamente para ti-
rar a vida do homem de seu estado de suspen-
sao inteligente. Para, de certa maneira, inutili-
zar a ambic&o antropomorfizante, e dar lugar, no
homem, a duragéo como dimensao temporal
criadora de novos mundos. Para Bergson (1959),
acriagao, através do homem, se da na zona de
tensao entre a inteligéncia e a intuicao.

Assim, lemos em Simondon (1989) que,
imerso no estagio técnico dos conjuntos, um
homem pode muito bem sobreviver inteligente-
mente, adaptando as técnicas as suas necessi-
dades mais basicas. Mas, ocupado com uma
ética que nao se contenta com a inerte sobrevi-
véncia, ele apela a uma outra forma de pensar e
agir, das quais podem-se tragar agora algumas
linhas.

Ainsercdo da realidade técnica na cultu-
ra pode se efetuar, contemporaneamente, de
uma forma diferente de enciclopedismos
elementarizantes, através de pensamentos e
producgdes culturais que tomem o partido da rea-
lidade presente. Para isso, talvez ndo seja sufi-
ciente o acesso de todos as novidades
tecnoldgicas, ja que, na abordagem que segui-
mos, o que esta em pauta ndo é uma tecnologia
colocada como apice de uma civilizagdo, mas
sim os modos como os acoplamentos se inven-
tam, desterritorializando tanto homens quanto
magquinas.

A ferramenta, o instrumento, a maquina
isolada se deixam perceber por um sujeito
que permanece distanciado deles. Mas o
conjunto técnico sé pode ser apreendido
por intuicdo, pois ele ndo se deixa consi-
derar como um objeto distanciado, isola-
do, abstrato, manipulavel, a disposigdo do
homem. Ele corresponde a uma experién-
cia de existéncia e a um colocar-se em si-
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tuacao; ele esta ligado a uma agéo reciproca
com o sujeito. (SIMONDON, 1989, p. 228).

Como numa viagem, em que se experi-
menta a vivéncia de um lugar estranho, buscan-
do reconhecer os valores culturais que o fundam,
aimersao num conjunto técnico envolve o indi-
viduo nos ritmos de um ambiente, colocando
“[...]o homem na presenca e no interior de uma
série de agdes e processos que ele ndo dirige
sozinho, mas dos quais ele participa”
(SIMONDON, 1989, p. 228). Trata-se de um pro-
cesso de desindividualizagao em que, para viver
a situagao do conjunto, o corpo é convocado a
uma criagao de si nos estados em que as potén-
cias ndo pertencem nem mais ao corpo, € nema
maquina, dando lugar a uma vida hibrida.

A nogéo de acoplamento homem-maqui-
na, no contexto contemporaneo aos conjuntos
técnicos, faz a evocagéo do conjunto maquinico
como multiplicidade ritmica e do homem como
aquele que é definido nao por uma forma, mas
por um territério. Um conjunto técnico pode ser
abordado a partir das diversas velocidades, que
seriam a propria natureza desse conjunto, para
além dos proprios mecanismos. Um homem,
pensado no acoplamento, tem sua consisténcia
territorial abalada. O acoplamento é um terre-
moto, em que os ritornelos que dao consisténcia
avida se pdem a ressoar num ambiente que ja é
formado de ritmos e velocidades.

5 Contratempo: Jean Baudrillard e
o sistema dos objetos

A éticade Simondon (1989), ao langar um
apelo a criagdo de uma nova relagdo com as
maquinas (de um novo humanismo), convoca
aquela continuidade criadora através da qual os
objetos técnicos carregam-se da poténcia de
uma temporalidade singular. Assim, a alienagéo
sentida pelo autor refere-se a um uso da técnica
escravizado por uma economia da temporalida-
de avessa a essa potencialidade criativa.

Texturas da vida: uma filosofia para as maquinas

No livro “O sistema dos objetos”, Jean
Baudrillard (2006) toma essa alienagao como
enfoque principal. De certa maneira, ele come-
¢a o seu estudo do ponto que Simondon (1989)
prefere deixar, criticamente, de lado. O assunto
de Baudrillard é a contemporaneidade dos obje-
tos técnicos enquanto objetos de consumo. Ou
seja, a maneira como os objetos s&o colocados
numa situagao de submissao num sistema cul-
tural. Baudrillard parte do fechamento cultural a
esse devir técnico que Simondon quer fazer apa-
recer. Tomadas como mdénadas, fechadas em
si, ou subjugadas a um funcionamento que visa
a manutengéo de um certo bem-estar (burgués,
dird Baudrillard), as maquinas sao colocadas
numa espécie de corredor fechado.

Tanto Baudrillard como Simondon con-
cordam que uma maquina é um objeto que in-
corpora, na sua propria materialidade, um siste-
ma de recorréncias e determinagoes. Esse é o
dominio mecanico, aquele que gera os resulta-
dos mais atuais e urgentes. E por ai que uma
maquina produz, seja esse produto o congela-
mento de uma comida, uma embalagem plasti-
caou a execu¢ao de um CD. Conviria aqui tomar
esse dominio mecéanico como a atualidade da
maquina. Porém, essa aparente objetividade se
esfuma a medida que os dois autores véao
priorizar o gestual que a prépria objetividade das
maquinas expressa.

O livro de Baudrillard (2006) diagnostica
toda uma fantasmagoria a envolver, como uma
nuvem estatica, os objetos técnicos no contexto
historico das sociedades capitalistas pds-Se-
gunda Guerra. O modo de funcionamento des-
sas sociedades se mantém através de um siste-
ma simbdlico forte o suficiente para sobreviver
ao desmantelamento dos idearios modernos
(molares) e das narrativas de origem e progres-
SO que os sustentaram. Assim, conforma-se
uma paisagem em que os objetos técnicos, ao
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fazerem-se Uteis na vida cotidiana, simbolizam
a eficiéncia da inteligéncia humana no controle
da matéria. Sobrecarregando a sua utilidade in-
falivel com sentidos que invocam imagens de
sucesso e bem-estar, o sistema dos objetos co-
loca um ponto final na histéria. Aimagem estati-
cade um homem tem seu poderio atestado pela
funcionalidade mecanica de incontaveis bugi-
gangas. A esse homem, dissociado da poténcia
de durar, resta colecionar os itens de uma cole-
¢ao infindavel.

O sistema se retroalimenta, serializando,
mais do que simples objetos, promessas de
completude. Dirigidas a uma forma-homem, tais
promessas concretizam-se em variagoes técni-
cas: um motor sem ruido, uma alga emborracha-
da, um tecido que nao retém suor. Remetendo a
leitura de Simondon, Baudrillard (2006) se refe-
re a essas variagdes como inessenciais. Ines-
senciais, porque estao (também elas) dissocia-
das de um devir técnico que se poderia expres-
sar na criagao de objetos que tragassem diver-
géncias em relacao a clausura atual.

Somos mais sensiveis a perturbagao da
relagdo humana pela intervengdo absur-
da e totalitaria da técnica e menos a per-
turbacédo da evolugao técnica pela inter-
vengao totalitaria e absurda do humano.
(BAUDRILLARD, 2006, p. 125)

Para Baudrillard, as primeiras décadas
do século XX presenciaram uma riqueza inven-
tiva impar, materializada em invengdes impor-
tantes: o automével, o aviao, o refrigerador elé-
trico, até a televisdo. A partir dos anos 50, porém,
as invencgoes significativas teriam sido
estancadas, tendo se estabilizado, em
contrapartida, um sistema comercial disposto a
espetacularizar pequenas modificacdes das
mesmas. Assim, surgem os carros com rabo-de-
peixe, populares nos anos 60, agregando a
carroceria formas aerodinamicas que, sem ne-
nhuma funcionalidade técnica, remetiam a um
ideal de velocidade insuperavel. “Esta comédia
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da eficiéncia espontanea e transcendente do ob-
jeto requer imediatamente simbolos naturais: o
automovel se atavia de asas” (BAUDRILLARD,
2006, p. 65). Com esse exemplo, mostra-se de
que modo a evolucéo técnica fica enclausurada
num sistema cultural e produtivo que tem na
reprodutibilidade da forma-homem a garantia
de sua continuidade, através de pequenas mo-
dificagcdes reguladas pela moda.

A paisagem descrita por Baudrillard
(2006) mostra-nos maquinas orquestradas para
uma imensa platéia de individuos. Seguindo a
leitura acustica que viemos fazendo da filosofia
bergsoniana, podemos ouvir ai a produgao serial
de centros de ressonancia, pulverizados pelas
cidades do mundo. Producao para a qual as
tecnicidades acabam concorrendo. Como se
aquele ser humano, considerado dpice de uma
evolugéo criadora, tendesse agora a se ocupar
exclusivamente da administragéo inteligente da
matéria mecanizada.

6 Audio e video na contempora-
neidade dos conjuntos

Ora, a apropriagdo bergsoniana do
evolucionismo em voga no tempo de sua escrita
nos leva justamente a questionar essa tendén-
cia. Uma leitura atual da Evolugao Criadora nos
da as ferramentas para uma outra escuta da atu-
alidade. Bergson descreve a ambigéao
racionalizante do homem ocidental como uma
tendéncia de certa forma contraria a
inventividade que, para ele, colocaria 0 homem
num limite extremo da fabrica viva da Terra.
Compartilhando do seu intuito de ouvir “[...] na
duracao o estofo mesmo da realidade”
(BERGSON, 1959, p. 161), finalizaremos esse
escrito buscando, numa pratica criativa, um
amparo movente.

Na sua convocacédo ética a um novo
humanismo, e nas linhas que ja pdde tragar para
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0s modos desse humanismo para o tempo pre-
sente, Simondon (1989) cria horizontes interes-
santes para a abordagem dos processos criati-
vos desenvolvidos na chamada arte contempo-
ranea. Principalmente a partir dos anos 60 do
século passado, a figura do autor passou por
questionamentos tanto praticos quanto tedéricos.
No terreno das artes, parece que aquela autono-
mia, conquistada no Renascimento, do artista
como criador, e da arte como disciplina, sofreu
abalos sérios. Uma nova onda de atitudes artis-
ticas obrigou a historiografia das artes a reconhe-
cer uma descontinuidade (MILLET, 2000), e a
estruturacdo de uma plataforma metaestavel
doravante denominada arte contemporanea.

As atitudes de Lygia Clark e Hélio
Qiticica, por exemplo, vao no sentido de uma
dissolucéao de fronteiras, em que a arte, pelas
vias da participagdo do publico e da
desmaterializacéo da obra, contamina-se das
matérias cotidianas. O artista pode se tornar o
propositor de procedimentos numa complexida-
de cultural pés-individual, em que o acoplamen-
to com as maquinas sociais em atividade cons-
tréi a cartografia de pontos notaveis.

Apontar para a vida ali onde ela pode du-
rar € uma atitude de resisténcia criativa, numa
atualidade em que n&o parecem faltar as condi-
¢des técnico-cientificas para subordinar o tem-
po ao espago. Paralelamente as defasagens dos
modos de existéncia individual do objeto técni-
co em modos de existir dos conjuntos, podem-se
acompanhar transformagdes importantes no fa-
zer artistico. Aqui, vao ser focalizados ambitos da
criagao artistica que existem em relagao intima
com a realidade técnica: a musica e o video.

Na mdsica, pode-se acompanhar uma
transformagéao importante, ocorrida nesse sécu-
lo que recém passou. O contexto técnico da cria-
¢ao musical, a época das grandes obras classi-
cas, envolvia a figura do compositor na criagao
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de partituras. A ele cabia a composicao de arran-
jos e andamentos, que eram anotados para, num
segundo momento, serem lidos e executados
por uma orquestra. Aos instrumentistas, cabia a
leitura e 0 estudo das partituras, processos nos
quais se fazia uma interpretagéo da partituracom
vistas a executar aquilo que tinha em mente o
compositor. As platéias escutavam essas obras,
creditando os devidos méritos ao compositor,
autor da pega, e aos instrumentistas, seus exe-
cutantes. Numa época anterior ao disco de vinil,
a experiéncia musical estava ligada a esses in-
tervalos interpretativos: dos instrumentistas em
relacao aos intuitos do compositor, e da platéia
em relagao a esses dois planos.

A experiéncia da arte musical passava
por esses processos numa época histérica em
que nao se dispunha de tecnologias de grava-
¢ao. Mesmo a musica popular produzia-se e ex-
perimentava-se através desses procedimentos,
0s quais ndo colocariamos em destaque se a sua
transformacao nao trouxesse, a partir de um
novo contexto técnico, outras modalidades de
criagao e de escuta musicais.

A Tomas Edison se credita ainvencao do
fonografo, maquina que, nos anos 1870, serviu
primeiramente para registrar acordos comerci-
ais. Jaem 1899, os primeiros discos eram lanca-
dos pela Columbia Records, contendo grava-
¢oes de artistas contratados por essa gravado-
ra; os primeiros anos do século XX ja ouviam
soar as jukeboxes. Nos anos vinte, uma indus-
tria fonografica nutria as music halls das metr6-
poles do mundo.

Surgiam, com isso, formas de recepgao
musical impensaveis antes que as maquinas de
reprodugao sonora fossem inventadas. O com-
positor eletrénico Brian Eno ([19797]) diagnos-
tica ai umatransformacao na escuta, mediatizada
pelos vinis, definitiva para a musica no século XX.
Num concerto gravado, a atengao da escuta pode
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se deter em detalhes que passavam despercebi-
dos. Os eventuais virtuosismos — ou erros —dos
instrumentistas vinham a tona numa escuta pas-
sivel de repeticao. Eno chega a dizer, assim, que
manifestacdes como o jazz se produziram gragas
a esse novo ambiente que possibilitava a grava-
¢ao e areproducao.

Acredito que, de certa maneira, a grava-
c¢ao criou o jazz. O jazz foi, de 1925 em
diante, um género gravado, e de 1935 em
diante [...] foi um género que a maioria
das pessoas recebia via discos. Entao,
estava-se ouvindo, cem vezes, coisas
que foram, uma vez, somente improvisa-
coes, e estava-se ouvindo esses detalhes
como sendo composicionalmente impor-
tantes. (ENO, [19797]).

Ficando-se atento aos devires que a mu-
sica do século XX manifestou, e considerando-
se o devir como estofo da realidade, a correr nos
subterraneos e intermezzidas disciplinas soci-
almente reconhecidas, torna-se possivel pensar
uma outra histéria das musicas. Uma histéria
que nao se restrinja a um saber musicologico ou
historiografico restrito ao campo musical. De
fato, importantes compositores testemunham,
nas ocasioes em que lhes é dada a palavra, mu-
dancas decisivas nos modos de compor, em re-
lagéo a classica notagdo em partitura.

Tranversalizar a atengéo, percorrendo as
novas dinamicas sociais de escuta e criagao,
permite, além do descarte de dualidades
paralisantes (musica erudita/musica popular,
alta e baixa cultura), uma experiéncia mais rica
das musicalidades em curso. Entre essas dina-
micas, as reticulas técnicas em que estaimerso
0 artista parecem constituir uma interessante via
de estudo da musica contemporanea. O esforgo
de Simondon (1989), nessa leitura, nos impulsi-
ona para horizontes de pesquisa que nao pode-
réo ser concluidos neste escrito, mas que nos
anima a suspeitas preliminares.

Por exemplo. Considere-se a pratica dos

86 BUTKUS, Vitor; FONSECA, Tania Galli

djs. Poucos deles |éem partituras. A matéria de
trabalho de um dj consiste de faixas de audio,
gravadas em suporte digital. A combinag&o in-
tuitiva dessas amostras € o que acaba gerando a
musica. Ou seja, nao ha mais aquele esquema
de intervalos interpretativos, entre compositor e
instrumentistas. O djtrabalha com amostras,
muitas vezes criadas por outras pessoas, e mui-
tas vezes criadas no proprio ambiente
tecnolégico. Os timbres de uma musica eletr6-
nica ndo remetem a instrumentos tocados pela
mao humana, pois sao elementos que resultam
de acoplamentos com o suporte digital, que per-
mite a modulacao das freqliéncias e dos tempos.

Esse modo de trabalhar, compartilhado
por inimeros compositores nos dias de hoje, tem
sem dlvida a sua histéria. Uma histéria que é a
histéria da musica no século XX, a histéria da
contaminagao dos modos de escuta pelo exteri-
or. Dai a felicidade do seguinte trecho de
Simondon:

[...] através das redes técnicas, o mundo
humano adquire um alto grau de resso-
nancia interna. As poténcias, as forgas,
0s potenciais que impelem a agao exis-
tem no mundo técnico reticular como eles
poderiam existir no universo magico pri-
mitivo: a tecnicidade faz parte do mundo,
ela nao é apenas um conjunto de meios,
mas um condicionamento de agdes e de
principios de agdes; a ferramenta ou o
instrumento nao tem poder normativo
porque eles estdo permanentemente a
disposigdo do individuo; as redes técni-
cas detém mais poder normativo visto
que a ressonancia interna da atividade hu-
mana € maior através das realidades téc-
nicas. (1989, p. 221).

Imagine —tomando o trecho bem ao pé
daletra, e subvertendo um pouco o seu sentido
original —imagine o processo de tal aumento de
ressonancia interna, ao tempo do surgimento de
conjuntos aptos a gravar os sons territoriais, dis-
tribui-los e executa-los repetidas vezes...
Rodrigo Fonseca e Rodrigues (2005) chama
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atengdo, num interessante estudo sobre a mu-
sica eletrénica, para a paisagem sonora urbana,
um ambiente acustico criado pelas maquinas e
pelas vidas que animam as cidades.

O vitalismo de Bergson (1959), ressoan-
do na postura afirmativa de Simondon (1989),
pode, assim, ser recebido como um convite a
abrir os ouvidos para as intensidades sonicas que
percorrem a cidade contemporanea. A musica
eletronica, que ja se anunciava nos procedimen-
tos concretos de Pierre Schaeffer, nos anos 60,
cria hoje outras platéias, outras modalidades de
escuta e de criagcdo. Com Deleuze, podemos nos
perguntar por aquilo que dura, dentre essas no-
vas criacoes. Para além da escuta e dos procedi-
mentos de criagao, que afectos atravessam os
perceptos expressos nas obras? Que tempora-
lidades inumanas podem devir na sopa acustica
contemporanea?

Ao video, entdo. A ja tradicional histéria
dessa midia nos conta que sua manifestagao
como arte data dos anos 60 (novamente esses
tempos...), época do langamento das primeiras
cameras analdgicas acessiveis ao grande publi-
co. De la para c4, a videoarte tomou certa con-
sisténcia, notadamente a partir do desenvolvi-
mento das tecnologias digitais de captacao e
edicao de imagens.

Deixando em suspenso as datas arrola-
das na historiografia, vamos nos concentrar na-
quilo que parece mais interessante para esta dis-
cusséo. Pois talvez, para pensar a criagao, nao
seja tdo necessario inventariar a progressao dos
instrumentos tal como ela incidiu na cronologia
dos homens, quanto adentrar na histéria retida
No NOsso presente enquanto criadores e partici-
pantes vivos do devir.

Em meio a que fluxos, e inserido em quais
conjuntos, atua um videasta hoje? Para além da
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individualidade de tal ou tal equipamento, interes-
sa 0s processos gerativos, dos quais essas
individuacoes séao expressao, e 0s quais com-
pdéem o ambiente de criagdo. Uma primeira linha
de abordagem nos leva a considerar a natureza
dasimagens digitais. A diferenca dessas imagens
em relacdo as imagens analdgicas nos permite
tracar o percurso de um processo de diferenciagao.

Aimagem analdgica, captada em pelicu-
las de filme, remete ao funcionamento da ma-
quina fotogréfica. Ali, a luz, passando por um
conjunto de lentes, cria no filme um analogo dos
objetos-referéncia antepostos a cAmera. Isso se
da por um processo fisico-quimico, em que aluz
refletida pelos objetos-referéncia sensibiliza a
pelicula, quimicamente preparada. Cada ponto
daimagem analégica corresponde a um ponto
dareferéncia. Guarda-se uma semelhanca.

A captagao da imagem digital lega da
tecnologia analdgica alguns elementos, como
as lentes. Porém, a luz, penetrando na maquina
digital, sofre um processo de codificagdo numé-
rica. Os resultados dessa codificagdo nao se su-
portam mais na materialidade de uma pelicula;
eles sao imateriais. A luz ndo opera mais uma
transformacgao quimica; ela serve, em suas fre-
quéncias de cores, como variavel para a criagao
de dados numéricos, que sdo armazenados nos
respectivos suportes de informagéo (DVDs,
HDs, fitas digitais). A imagem digital vai surgir
quando esses dados armazenados forem trans-
formados em informagcao visivel. O final desse
processo € umaimagem formada por pontos lu-
minosos: 0s pixels.

Da descrigcao desse processo, podem-se
depreender os pontos de atuagao do videasta.
Esses pontos correspondem as margens de
indeterminacao do conjunto em questao, ou
seja, lugares de criagdo em que os esquemas
automaticos da maquina se abrem ao
acoplamento com outras maquinas ou com o
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homem. Um primeiro ponto seria o da captacao
daimagem. Ele envolve desde a escolha daqui-
lo a ser filmado, até os movimentos de camera
realizados. Cabe ressaltar que essas escolhas
javém contaminadas pela configuragao da pro-
pria maquina. Cameras com pouca sensibilida-
de aluzes fracas produzem imagens vacilantes
em ambientes pouco iluminados. Movimentos
bruscos de mao criam imagens embaralhadas,
se a camera usada é programada para receber
menos variagdes moveis.

A edicao das imagens pode comegar as-
sim que os dados numéricos forem transmitidos
para um computador. Sao esses dados que, na
edicao, serao transformados. O videasta tem ai,
uma ampla margem de experimentacéo. A edi-
cao digital é, assim, 0 momento em que esses
dados, transferidos da camera que os produziu,
sao reunidos num ambiente que pode, neles,

Notas

operar mudancas. O computador € um nao-lu-
gar onde o material, deslocado de seu contexto
especifico, pode variar, com ampla margem de
indeterminac&o. Novos ambientes podem sur-
gir no trabalho dessas imagens; ambientes se-
melhantes ou diversos daqueles em que elas
foram geradas.

Esse rapido esboco serve, aqui, para
apontar adimensao viva da criagéo artistica jun-
to aos conjuntos técnicos. De certa forma, esse
contexto nos reenvia as texturas da vida de que
falava Bergson (1959), quando tratava de cap-
tar a vida ali onde ela ainda ndo tem forma, ali
onde ela se gera movimentando a matéria e fa-
zendo-a sair de si. Desfeitos de automatismos
utilitaristas (ou subvertendo-os, ao fazé-los
acoplarem-se a um pouco de vida), temos ja
motivos de sobra para intuir a continuidade
diferenciante que nos cria para o presente.

' Ver, principalmente, o capitulo Ill, intitulado “Da significacdo da vida. A ordem da natureza e a forma da

inteligéncia”.
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