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E patente que as representacbes visuais da chamada sociedade
contemporanea ou, dita por alguns, como “pdés-moderna” estdo, de modo
intrinseco, vinculadas a processos sociais e funcdes institucionais, que
trazem em seu amago, de maneira antagbnica, mas ndo contraditoria, o
seguinte paradoxo. Por um lado, elas vdo de encontro as coer¢bes do
sistema histérico-sécio-cultural, pois buscam de maneira critica lidar com a
transformacdo de uma realidade, e, por outro, vdo ao encontro do
crescimento da rede mundial de computadores, tornando-se cada vez mais
invisiveis e cativantes, e diluindo, muitas vezes de modo subliminar, o vinculo

da cultura e da comunicagdo com a dimenséo tecnologica.

Tal fato, longe de acontecer de maneira descontextualizada e isolada, €,
sobretudo, um processo comunicacional em que a tecnologia se sobressai ao
alimentar e traspassar a geracdo dos fendmenos estéticos. Este processo
privilegia o desenho da informacdo como meio para difundir um repertorio
discursivo que se alastra por entre as redes de comunicacdo. Em tais
representacdes, os valores, categorias, estereotipos e vivéncias do mundo
dito high-tech sdo exaltados formal e semanticamente, possibilitando novos

comportamentos e estilos de vida.

Vive-se hoje com base em padrdes de uma estética digital *, ou como
define Rutsky (1999), de uma estética high-tech, que € inspirada na “maquina
estética” modernista. Seja agora, ou naquele tempo, em ambos os casos, o
gue se vé € que a tecnologia é desenvolvida como um fenbmeno estético.
Todavia, ela traz consigo em cada periodo uma especificidade, que se

caracteriza pelo que é denominado como moderno e “pés-moderno”. Em

! No contexto deste trabalho, os termos estética digital, estética high-tech, estética
“‘poés-moderna” e estética da cibercultura seréo utilizados para representar a estética
vinculada ao universo das midias digitais.



ambos o0s casos, as representacbes € conferido um estilo especifico,

enfatizando-se a estetizacdo das formas tecnoldgicas.

O objetivo deste artigo é examinar como histérico-culturalmente se da o
aparecimento da chamada estética digital (high-tech) identificando as
possiveis relacbes existentes entre esta estética e a estética modernista, e
como os paradigmas da técnica sustentam as bases dessas relacfes,

condicionando o receptor a novas formas de sensibilidade e comportamento.

Como pressuposto, consideraremos, com base em Rutsky (1999), que a
tendéncia da estética high-tech em direcdo ao design minimalista € uma
extensdo da vocacdo modernista de tecnologizar ou instrumentalizar o
mundo. E um processo que lida com a crescente reproducéo tecnoldgica e a
digitalizacdo do mundo, reduzindo-o e tornando-o manipulavel por meio de
bits de informacdo. Com a multiplicacdo e a consequente proliferacdo de
dados, inevitavelmente, esse processo vai se tornando cada vez mais
complexo. E essa complexidade tecnoldgica comeca entdo a aparecer como

uma mutacao cultural.

Logo, pretende-se apreender como o individuo da contemporaneidade
(ou das sociedades “pés-modernas”) esta inserido na trama técnico-estético-
comunicacional das sociedades contemporaneas, a qual circunscreve 0sS
contextos e redes institucionais — articuladores dos modos de ver e do papel

gue o individuo desempenha — no ambito de uma sociabilidade tecnologica.

2.1. Do conceito de tecnologia

Para Williams (1985, p.315), o termo tecnologia foi utilizado desde o
século XVII para descrever um estudo sistematico das artes ou para
representar a terminologia de uma arte particular. Para o autor, o vocabulo
deriva da palavra tekhnologia, do grego classico, e da palavra latina
technologia. A raiz da palavra é tekhne, do grego — arte ou oficio. No primeiro
periodo do século XVIII, a definicdo caracteristica de tecnologia era uma

descricdo das artes, especialmente a mecéanica. Foi principalmente na



metade do século XIX que o termo se especializa na nogdao de “artes
praticas”, o que coincide com o0 momento em que ocorre o afloramento do
papel do tecndélogo. No entanto, o recente sentido especializado do conceito
de ciéncia, dada aquela época, abriu o caminho para a distincdo moderna
entre o conhecimento (ciéncia) e sua aplicacdo pratica (tecnologia). E com
base nesse fato que é importante distinguir, a partir de Williams, a comum e
inadequada identificacdo de significagdo empregada entre os termos técnico
e tecnoldgico. Ou seja, enquanto o técnico é relativo a constru¢des de ordem
pratica; o tecnoldgico, termo frequentemente usado no mesmo sentido do
termo anterior, passa a absorver (pelo sufixo logy) o sentido residual de

tratamento sistematico.

Nesta perspectiva, o conceito de técnica abrange “a parte material ou
conjunto de processos de uma arte, caracterizada como conhecimentos e
formas de operar, de saber-fazer”, incorporando necessariamente a nogao de
inteligivel. E o conceito de tecnologia, visto como o saber-fazer mais o saber-
tedrico-cientifico, pressupde uma qualidade atuante tanto no fazer, quanto no
saber cientifico. Neste ultimo caso, ocorre, portanto, uma sintese entre a
técnica e a linguagem (PLAZA; TAVARES, 1998, p. 20-21).

Além disso, merece ainda uma distingdo entre essas duas palavras,
como bem lembra Williams (1985, p.315), presumida na nocdo de técnica,
como uma construcao particular ou método, e na concepcao de tecnologia,
como um sistema desses meios e métodos. O termo tecnoldgico indicaria,
entdo, os sistemas cruciais em toda producdo, com distincdo das especificas

aplicacoes.

Esta abrangéncia de conceito remete-nos necessariamente (com base
em BELL, 2006, p,45) a definicdo de Mackenzie & Wacjman (1999) ?, na
gual estes autores consideram que a tecnologia abrange trés camadas de

significados: o proprio artefato, a atividade humana e o conhecimento do

2 MACKENZIE, D.; WAJCMAN, J. “Introductory essay and general issues.” In:
MACKENZIE, D.; WAJCMAN, J. (edits) The Social Shaping of Technology 2™ ed.
Buckingham: Open University Press. 1999. p. 3-26.



homem. Estas trés camadas séo tecidas em conjunto, implicando dai uma
miriade de conexfes entre elas, da qual procedem os efeitos sociais

decorrentes da tecnologia.

Neste sentido, a tecnologia ndo seria, como comenta Lévy (1999, p. 22-
23), um autor autdbnomo, separado da sociedade e da cultura. Mas, pelo
contrario, como ele mesmo reitera, a distingdo proposta entre cultura,
sociedade e técnica sO poderia existir conceitualmente. Deste modo, vale
relevar, com base no autor supra referido, que as verdadeiras relagdes néo
sédo criadas entre a tecnologia e a cultura, mas, sim, entre o conjunto dos
“atores humanos que inventam, produzem, utilizam e interpretam de
diferentes formas as técnicas”. Todavia, ndo esquegamos, COmMO nNOS
acrescentam Robins & Webster (1999, p. 220), que a visdo de Lévy segue
uma narrativa simples e direta do progresso, que vai dos localizados e
situados conhecimentos em direcdo ao estabelecimento de um novo espaco
de comunicacao desterritorializada. Conforme Robins & Webster (1999, p.
221), o que, de fato, estd na base da nova agenda tecnocultural, ou seja, o
gue é distinto em relacdo aos novos media diz respeito a sua légica
econdmico-politica que busca mobilizar as informacbes e 0s meios de
comunicacao para criar um espaco extraterritorial da empresa, em desafio as

realidades politicoculturais do mundo atual.

Assim, no pressuposto de que a tecnologia ndo € neutra, interessa-nos
aqui examinar a significancia e a implicacdo da tecnologia no ambito da
estética digital, pensando principalmente como os modelos de representacao
nela implicados operam diretamente sobre o receptor.

2.2. Da estética modernista a tecnocultura: as relagcbes entre o

estético e o tecnoldgico

Conforme Huyssen (1996, p. 31-32), a nova experiéncia de tecnologia
do modernismo se sustenta em dois polos distintos: o polo da estetizacdo da

técnica, introduzido pelas exposi¢cdes universais, cidades-jardins etc., e 0



polo do horror a técnica, inspirado na critica da tecnologia e da ideologia

positivista.

Reiterando esta afirmacdo, Rutsky (1999, p.9) admite que qualquer
consideracao sobre a relacdo do tecnologico e do estético durante o
modernismo deve ser considerada ndo simplesmente pela tendéncia de
technologize aesthetics ® mas, também, pela tendéncia oposta de

aestheticize technology *.

Estes dois polos designam a dialética que definem a estética do
modernismo. O primeiro polo, que preconiza a posi¢ao tecnicista, ataca a
autonomia da esfera estética em nome de uma utopia funcional e
tecnoldgica, e assim, tenta tecnologizar a estética. O segundo polo, que se
sustenta em uma vertente esteticista, postula uma estética autdbnoma,
utopica, procurando se firmar como um espaco separado da
instrumentalidade e do tecnicismo moderno e, portanto, busca estetizar a
tecnologia (RUTSKY, 1999, p.75).

Corroborando tal pressuposicdo, ndo se pode esquecer que Barr (apud
Meecham & Sheldon, 2005, p. 147 e p. 23), ja em 1936, admitia que o curso
da arte moderna tinha se dividido em dois. De um lado, existia uma “arte
abstrata geométrica” (com raizes no purismo, construtivismo e De Stijl, via
Bauhaus) e, de outro, uma “arte abstrata ndo geométrica” (com raizes no

surrealismo e expressionismo).

Tais posi¢cdes dissonantes, que podem até absorver conceitualmente os
adjetivos de tecnicista e esteticista, designam, portanto, a reconhecida
dialética que esta na base da estética do modernismo. Com base nessas
ambivaléncias, a histéria mostra que decorre, dai, uma cisdo, em que
aparece, por um lado, o esteticismo formalista do “alto” modernismo e, por

outro, o ativismo social e funcional da avant-garde (RUTSKY, 1999, p. 75).

% “tecnologizar a estética” (Traducdo da autora).

* “estetizar a tecnologia” (Tradug&o da autora).



Por um lado, como reforca Huysen (1996, p. 29-30), a tecnologia teve
um papel crucial, de tentar superar a dicotomia arte/vida e tornar a arte
produtiva para a transformacéo do cotidiano. Mas, por outro lado, de modo
paradoxal, as praticas artisticas da colagem, da montagem e da
fotomontagem impuseram-se como a verdadeira invasdo da tecnologia na

fabricacdo do objeto de arte.

Todavia, ao incorporar a tecnologia na arte, Huysen (1996, p. 32)
entende que a vanguarda nado desejava aliar o conceito burgués de realidade
a nocao também burguesa de uma alta cultura autbnoma, mas sim libertar a
tecnologia de seus aspectos instrumentais, e, consequentemente, visava
tanto minar “a nogéo burguesa de tecnologia como progresso, quanto a de

arte como ‘natural’, ‘autbnoma’ e ‘organica’ .”

Contudo, como foi discutido em trabalho anterior (TAVARES, 2001) o
gue, de fato, observa-se € que, naguele momento histérico, fundamentam-se,
basicamente, as tendéncias de autonomia da arte estabelecidas com base
em ideais extra-artisticos, proclamando-se uma espécie de “beleza” nova,

sobretudo fundamentada no conceito de “interessante”.

E, neste sentido, o que dai decorre € que a arte volta-se para a conduta
de bastar-se a si mesma, curiosamente, preconizando, quatro principios
basicos considerados como supremos interesses da arte moderna: a) a
procura pela pureza; b) a influéncia da geometria e da construcéo técnica; c)
0 absurdo como recurso da liberdade (surrealismo); d) a procura do original
(expressionismo) (SEDLMAYR, s.d.,17-141).

Em linhas gerais, da unido paradoxal de uma arte funcional e da noc¢ao
de uma tecnologia ndo instrumental, a arte comeca a ser submetida a
padronizacdo e a racionalizacdo. Uma racionalidade instrumental ou
tecnoldgica passa a ser aplicada a arte, retirando-lhe o supérfluo ornamental
e o seu valor ritual. E como resultado, decorre dai, como bem complementa
Rutsky (1999, p.10), uma nova maquina "estética”, na qual a forma segue a

funcdo. Basicamente, para o autor, este fato ocorre dada a "morte" das



crengas magicas e animistas e pelo “nascimento” do projeto utdpico da
modernidade — o sonho do iluminismo racional e do progresso cientifico-

tecnoldgico.

As formas sem estilo e produzidas massivamente suplantam a
irracionalidade e a superficialidade do design Art Nouveau. N&o s6 a
racionalidade crescente sustenta a progressividade do movimento moderno,
mas também o seu carater sociopolitico que favorece os interesses objetivos
das massas sobre a subjetividade do individualismo burgués. Os objetos
padronizados e funcionais de um estilo internacional passam a ser acessiveis
a todos, em virtude da sua suscetibilidade a mecanizagédo e a producao em
massa (RUTSKY, 1999, p.81).

Com o crescente avanco da racionalizacdo, a forma tecnologica se
torna um fim em si mesma. Assim reificada, a forma racional e tecnoldgica é
separada, ou pelo menos apartada, de sua fungcdo instrumental (Rutsky,
1999, p.81). Afirma o autor: “This reification of technological form is the result
of the extension of rationalization to the aesthetic sphere, to the sphere of
aesthetic judgment.” > (1999, p.82).

Leva-se, portanto, a tecnologia e a produ¢cdo em massa como modelos
para a arte e a producéo artistica (RUTSKY, 1999, p.11). Consoante o autor,
essa estética funcional e tecnolégica conduz o modernismo (ainda que de
modo inconsciente), a uma concepc¢ao de "tecnologia” que, curiosamente,
torna-se, pouco a pouco, menos uma questdo de funcionalidade ou

instrumentalidade e, mais, de estilo e estética.

A "maquina estética” do design moderno, representa, portanto, uma
estética, um estilo, uma simulacdo das formas racionalizadas e padronizadas
de maquinas e fabricas, muitas vezes, abstraidas de qualquer contexto
funcional ou instrumental. A simulacdo estética da maquina ou a reproducéo

do “estilo tecnoldgico” possibilitou a separagao da forma e da fungdo. Com o

® “Esta reificacdo da forma tecnoldgica é o resultado da extens&o da racionalizacéo

a esfera estética, a esfera do julgamento estético.” (Traducao da autora).



aparecimento da reprodutibilidade tecnolégica, a funcdo da tecnologia
comecou a se tornar um problema de reproducgéo, de simulagdo (RUTSKY,
1999, p. 12). Como bem acrescenta o autor:

In “aestheticizing” the functional and the technological, modernism
separates technological form from function; it allows stylistic or
aesthetic elements to be “unsecured” from their previous context
and to be recombined or reassembled into new configurations
according to the dictates of “style,” of “aesthetics.” ° (RUTSKY,
1999, p. 12).

No entanto, se a racionalizacdo e a padronizacao tornaram a producgao
mais funcional, estas ndo interferiram na eficdcia dos produtos (RUTSKY,
1999, p. 11). Este processo de racionalizacdo ndo necessariamente faz o
produto mais funcional no seu efeito para audiéncia. Vale distinguir, com
base em Rutsky (1999, p. 97), dois niveis de confusdo que remetem ao mito
da forma funcional. O primeiro diz respeito a incorreta identificacéo realizada
entre as nocbes de funcionalidade do processo de producdo e de
funcionalidade do produto, confusdo que comeca quando a montagem de
maquinas é tomada como modelo. O segundo nivel, parcialmente baseado
no primeiro, se refere a ideia de que o produto mais funcional sera
necessariamente resultado de uma economia formal ou da perda do
ornamento. Enfim, estes dois pontos aqui apontados ndo garantem

necessariamente o discurso da forma funcional.

Nesta prerrogativa, a "forma funcional” moderna foi muitas vezes
apenas uma simulacdo de funcionalidade; nela, a estética da maquina foi
baseada em uma representacdo de tecnologia e funcionalidade que foi em

grande medida "simbdélica" (RUTSKY, 1999, p. 98). Assim, fica patente que:

These forms [the funcionalist forms of modernism] only represent or
simulate the technological functionality of modern mass production.

® “Ao ‘esteticizar’ o funcional e o tecnolégico, o modernismo separa a forma

tecnolégica da funcdo; ele permite que elementos estilisticos ou estéticos sejam
‘extraidos’ do seu contexto anterior e entdo recombinados ou reorganizados em
novas configuragdes conforme os preceitos do ‘estilo’, da ‘estética’.” (Traducdo da

autora).



They do not so much follow function as borrow the idea of it.
Indeed, whatever efficacy these forms may have is not based on a
functional but on a simulacral or allegorical notion oftechnology and
form. They are, in other words, effective as representations
precisely because their ‘technological” form has been “cut”
separated, from technological function, thus making them available
for “assembly” at a symbolic level, as representational fragments.7
(RUTSKY, 1999, p. 98).

Neste sentido, a énfase no estilo do produto (como oposto a forma)
passa a se basear, portanto, no reconhecimento de que a utlidade é
acessorio do consumo, cujo fundamento se sustenta nada mais do que na
homologia entre a forma da mercadoria e a forma do signo. Para tanto, é o
estilo do produto que, por meio da reproducéo e da simulacdo de certos
valores (funcionalidade, tecnologia), torna-os passiveis de troca e consumo
(RUTSKY, 1999, p. 100-101). Em outras palavras, o autor observa: “Style,
rather, simulates or technologically reproduces these value-forms, turning
them into ‘objects’ of exchange whose significance depends on their context.”
8(1999, p.102). Neste caso, como completaria Baudrillard (1995, p.205): “O
Bauhaus e o design pretendem controlar o processo através do dominio dos
significados (a avaliagdo ‘objectiva’ das fungdes), mas, na realidade, é o jogo

do valor de troca/signo) quem vence [...] “.

Neste viés, a arte se emancipa da representacdo naturalista ou da
mimese, criando o seu préprio referencial. Paralelamente, ddo-se a explosao
e a mistura de géneros, a inclusdo do néao-artistico no artistico. Desta forma,
a arte vem a sofrer a influéncia de novas e diferentes heteronomias. Numa

verve metalinguistica, vem a se tornar tema dela prépria. Pouco a pouco,

" “Estas formas [as formas ditas funcionalistas do modernismo] apenas representam

ou simulam a funcionalidade tecnolégica da moderna producdo em massa. Elas ndo
s6 acompanham a fungcdo como também se apropriam do seu conceito. De fato,
qualquer eficiéncia que estas formas possam ter ndo se baseia em uma ideia
funcional, e sim em uma ideia de simulacro ou alegoria da tecnologia e da forma.
Elas sdo, em outras palavras, eficazes como representacdes justamente porque sua
forma ‘tecnoldgica foi ‘partida’, separada da fungao tecnoldgica, disponibilizando-as
para ‘montagem’ em um nivel simbdlico como fragmentos representativos.”
(Traducéo da autora).

8“0 estilo preferencialmente simula ou reproduz tecnicamente essas formas-valores,
transformando-as em ‘objetos’ de troca cujo significado depende do seu contexto.”
(Traducéo da autora).



sedimenta-se como autbnoma e autotélica, incitando a reflexdo sobre o seu

préprio criar.

Nesta caminhada histérica, o que sobressai € que os esforcos do
modernismo para fazer a arte mais funcional e mais tecnolégica podem, na
verdade, ser vistos como uma tentativa de estender o instrumental ou a
racionalidade tecnologica para o dominio da arte, e das formas culturais em
geral. Como tal, a estética vai se tornar indistinguivel da cultura em geral. A
estética, em suma, torna-se uma questao de estilo, um estilo tecnolégico ou
tecnocultural. Tanto o tecnoldgico quanto o estético tornam-se tecnocultural
(RUTSKY, 1999, p. 12).

Aquela época, o modernismo parece néo ter sido capaz de assumir
essa ‘“virada estética” dada pela estranha conjungdo ocorrida entre o
tecnoldgico e o estético. Contudo, isto pode indicar, como sugere Rutsky, que
a transformacao estética na concepc¢éo da tecnologia ndo comecou apenas
com a high-tech. Se a estética da maquina modernista continua (pelo menos,
explicitamente) a manter o mito da forma funcional, ndo admitindo a
separacdo da forma da funcdo, na estética high-tech, esta separacdo é
aparente (RUTSKY, 1999, p. 12).

Neste novo universo, Rutsky (1999, p. 13) afirma que a estética nao &
simplesmente uma questédo da reproducdo e consequente "estetizacdo" das
formas tecnolOgicas. Trata-se de um processo muito mais geral de
reprodutibilidade tecnolégica, em que se torna possivel para qualquer forma
cultural, ou elemento, ser abstraido do seu contexto anterior (filmado,
digitalizado, reproduzido, modificado, e remontado), e ser reprodutivamente

recombinado e replicado.

Rutsky (1999, p.13) declara ainda que a medida que esta pratica vai se
generalizando no contexto da cultura contemporanea, este processo de
reproducdo nao pode mais ser visto na no¢ao de uma simples funcionalidade,
mas deve ser considerado na sua propria l6gica estética. A replicacdo, a

recombinacdo e a proliferacdo sdo caracteristicas desta nova logica. Ao se

10



distanciar de sua aura e de seu valor de uso, a producdo estética torna-se
indistinguivel da produgdo cultural. Torna-se, em outras palavras, um
processo de pastiche. E, neste ponto, este processo se reveste cada vez
mais de uma complexidade tecnolégica, comecando a aparecer como um tipo
de mutagédo cultural. Ou seja, neste ponto, “technology becomes techno-
cultural.” “The notion of ‘high-tech style’ has been applied to everything from
starkly minimalist, ‘functionalist’ interior design to the complex circuitry of the

microprocessor.” °

Portanto, a tendéncia da estética high-tech em direcdo ao design
minimalista € uma extensdo da vocacdo modernista de tecnologizar ou
instrumentalizar o mundo. E um processo que lida com a crescente
reproducdo tecnoldgica e a digitalizacdo do mundo, reduzindo-o e tornando-o
manipulavel por meio de bits de informacdo. Minimalismo e complexidade
podem, de fato, ser vistos como os dois aspectos basicos que representam o

estilo ou estética high-tech (RUTSKY, 1999, p. 13).

Com a multiplicacgdo e a consequente proliferacdo de dados,
inevitavelmente, este processo vai se tornando cada vez mais complexo. E
esta complexidade tecnologica comeca entdo a aparecer como uma mutacao

cultural.

The technocultural world is, in fact, an immense and complex
reservoir of cultural images, objects, and stories, which are
constantly being ‘stirred,” unsettled, reproduced, mixed, altered,
and recombined in ways that are simply too complex to be
predicted or controlled.™® (RUTSKY, 1999, p. 149-150).

Para Rutsky (1999, p. 14), o caminho desta mutacéo cultural tem levado

Iu “

% “a tecnologia se tornou tecnocultural.” “A nogdo de ‘estilo high-tech’ foi aplicada a
tudo, do design de interiores ‘funcionalista’ e estritamente minimalista ao complexo
sistema de circuitos dos microprocessadores.” (Tradugéo da autora).

0“0 mundo tecnocultural é, na verdade, um imenso e complexo reservatorio de
imagens, histérias e objetos culturais que sao constantemente ‘agitados’,
deslocados, reproduzidos, misturados, alterados e recombinados em formas que
séo simplesmente muito complexas para serem previstas ou controladas.” (Tradugéo
da autora).
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a uma mistura de "teoria" e ficcdo cientifica, que tem dado margem ao
aparecimento, em referéncia a Donna Haraway ', da forma complexa e
hibrida do “ciborgue”. E, para ele, a teoria da ficgao cientifica € também uma
resposta a complexidade do mundo tecnocultural, que faz com que a
tradicional posicdo do tedrico — the position of an active, knowing subject
distanced from a passive object-world ** — torne-se cada vez mais

insustentavel.

O individuo passa a estar imerso em um vasto espaco tecnolégico, um
espaco “[...] of surfaces, images, simulations, empty signifiers — a space, that
is, of information, of data.” ** N&o simplesmente no sentido de uma estética
modernista de maquinas (presente apenas como uma alusédo, como parte de
um pastiche de estilos do passado), mas no sentido de que é constituido
por meio da reprodutibilidade tecnoldgica (Rutsky, 1999, p. 14-15).

Neste espaco, a tecnologia pode, literalmente, deixar de ser vista como
maquinas, como hardware. Consoante Rutsky, tanto para Fredric Jameson
1 que tende a figurar este espaco em termos de um pastiche esquizofrénico
e esmagador de imagens e simulacdes, quanto para William Gibson *°, que
imagina este espaco como um tipo de memodria tecnologica — uma memoria
de acesso randdémico de dados e estilos culturais —, a tecnologia se torna
muito mais uma questdo de informacdo reproduzida tecnologicamente:
imagens em uma fita de video, cenarios de um jogo de computador, sites na
Internet (RUTSKY, 1999, p. 15).

1 Donna Haraway desenvolve pesquisa na area da filosofia da ciéncia e da
tecnologia. E autora do importante trabalho: HARAWAY, Donna Jeanne. Simians,
cyborgs, and women: the reinvention of nature. New York: Routedge, 1991.

12 “a posicdo de um sujeito ativo e instruido, distanciado de um mundo-objeto
passivo” (Traducgdo da autora).

13 4...] de superficies, imagens, simulacdes, significantes vazios — ou seja, um
espaco de informagdes, de dados.” (Tradugéo da autora).

14 JAMESON. Fredric. “The Cultural Logic of Late Capitalism”. In: Postmodernism, or,
The Cultural Logic of Late Capitalism. Durham, N.C.: Duke University Press,1991.

!> pPrimeiramente, Gibson utilizou o termo "cyberspace" no conto "Burning Chrome";
entretanto o termo se popularizou no seu conhecido romance: GIBSON, William.
Neuromancer. New York: Ace Books, 1984.
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E este € o0 paradoxo da estética high-tech: a tecnologia vai na direcao
da "invisibilidade", passando cada vez mais a ser vista sob a forma de dados
ou meios de comunicagdo. Tecnologia cada vez mais é vista como uma
guestdo de dados culturais, como uma questdo de tecnocultura (RUTSKY,

1999, p.15).

Technology, in short, comes to be seen precisely in terms of that
pastiche of reproductions, of cultural images and data, that make
up what might be called the techno-cultural memory.** (RUTSKY,
1999, p.15-16).

Enfim, a memaria tecnocultural torna-se muito densa, muito complexa,
para ser pensada ou representada como um todo; embora os dados possam
ser visualizados sob diversos angulos, e em varios formatos, ainda que
venham a ser processados e reconfigurados, a memaria tecnocultural nunca
podera ser representado como um todo (RUTSKY,1999, p.16). E é claro, este

principio esta na base da nocéo de rede, tratada logo a seguir.

2.2. Daimplicacédo das midias nos modos de ver e de sentir

contemporaneos

Vive-se, como ja discutido, o momento de coalisdo entre ciéncia e
técnica. Para Rodrigues (1999, p. 106), a redefinicAo dos valores da
racionalidade, que fundamenta a experiéncia moderna, vem a reboque da

mudanca ocorrida nos dispositivos tecnologicos de comunicacao.

As novas midias digitais diferenciam-se tanto das técnicas quanto das
tecnologias. Tal distingdo ocorre, conforme Rodrigues, visto que essas novas
midias podem ser consideradas dispositivos, e ndo somente utensilios de

producdo ou instrumentos '’ destinados a ampliar a percepcdo do mundo

16 “Resumindo, a tecnologia vem a ser vista precisamente nos termos desse

pastiche de reproducdes, dados e imagens culturais, que compdem o que pode ser
chamado de memoria tecnocultural.” (Tradugéo da autora).

17 Com base na filosofia da técnica, Santos (1994, p. 47) observa que a ferramenta &
o “objeto técnico que permite prolongar e armar o corpo para efetuar um gesto”, ao
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exterior. O autor entende o dispositivo como um mecanismo autorregulado,
gue funciona automaticamente. Nestes casos, a “exceléncia” da tecnociéncia
j& consegue, hoje, fabricar dispositivos artificiais ou técnicos com grau
elevado de perfomatividade. Estes aparecem como préteses e mesmo
Orteses; e vém substituir os 6rgdos ou mesmo melhorar o  seu
funcionamento. Rodrigues complementa ao relevar que a miniaturizagéo €
um dos aspectos mais notaveis do devir dispositivo da tecnicidade atual
(RODRIGUES, 1999, p.200).

Ainda, consoante Rodrigues, essas midias exploram as estruturas
|6gicas da linguagem, além de se comportarem como técnicas logisticas e
tenderem para a realizacdo de um conjunto de projetos. Elas mantém
relacbes intrinsecas com as estruturas linguisticas e com o0 imaginario
discursivo; o que possibilita elas modelarem efetivamente todos os dominios
da experiéncia individual e coletiva (RODRIGUES, 1999, p.200).

Assim, visto que toda tecnologia implica um modo de apreensédo que lhe
€ proprio e que constroi seu objeto a0 mesmo tempo em que opera
(BERGER, 1976, p.19), pode-se mesmo admitir que as midias digitais sao
determinantes no processo de construcdo de uma “sensibilidade”

contemporanea.

Ao introduzirmos a discussdo no ambito da arte e do design digitais,
entende-se que: no caso do design, essa forma sedutora de acao sublima o
sensivel como mecanismo para o alcance do paroxismo do uso; no caso da
arte, sublima-se a comunicacdo como meio para aparentar a falta de
interesse. No primeiro caso, o consumo se fundamenta na ambiguidade; no

segundo, o desinteresse passa a ser comunicado.

passo que o instrumento € o “objeto técnico que permite prolongar e adaptar o corpo

para obter uma percepcao melhor.” Ou seja, o instrumento é a ferramenta de
percepcéo.
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O movimento dialético do sublime reforca e dilata o novo fluxo, o da
informagcdo! Fluxo que se dis(simula) pelos designios da seducao,
paradoxalmente viabilizada ora no sublime do sensivel, ora no sublime do

pragmatico.

Assiste-se, hoje, como lembra Rodrigues (1999, p.104-105), a
manifestacbes sutis e elaboradas da natureza perfomativa da experiéncia
estética. Este tipo de estetizacdo generalizada confere um valor de
performance, tanto a aparéncia dos corpos e dos objetos quanto aos
pequenos gestos da vida. Isto se d4 em razdo de a propria linguagem

converter-se em dispositivo corporal.

Entretanto, se deflexdes sustentam o projeto de estetizacdo da

pragmatica, como entdo se ausentar da perspectiva de alteracao de rotas?

Transformacdes em curso levam-nos a reflexes, a busca de caminhos
gue, talvez, tragam a possibilidade da existéncia de uma comunidade que se
reinvente pela mediatizacdo das redes de comunicacdo. Neste caso,
estariamos a procurar uma via que se sustente, como afirma Berger (2003, p.
39), “[...] de um lado, [no] libertar-se do passado, sem nega-lo; de outro, [no]

construir o futuro, sem pré-determina-lo.”

Deste modo, ao seguir a trilha de um fundamento estético da
comunicacdo talvez estejamos deparando-nos com novos paradigmas de
arte e design, que garantiiam a nao separacdo entre objeto e sujeito e a
volta & estesia. E isto o que Parret (1997, p.197-198) prop&e ao recuperar o
conceito de sensus communis kanteano, entendendo-o na tensdo entre o
“socializar a aisthesis® (vinculado a sinestesia) e o “sensibilizar o social”
(relacionado a intercorporeidade). Seja qual for o tipo de sistema, o que este
pde em marcha, como ja dizia Berger (1976, p. 25), sdo ideias, meios,

pessoas, coisas e instituicoes.
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