Stelarc entre o sujeito e o objeto ou a arte tecnológica como antiarte.
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A obra e o pensamento de Stelarc exibem, de forma clara, uma preocupação com a linha divisória situada entre o sujeito e o objeto, entre o interior e o exterior do corpo. Para ele, existe uma tendência ao apagamento desses limites e, mais ainda, a uma dessubjetivação da arte e do ser humano. A existência de uma racionalidade ligada aos objetos e à técnica, em contraposição às irracionalidades do corpo e da expressão, é tópico importante da arte tecnológica de agora, além de ser uma característica antiga da arte.

O corpo
, tal como almeja Stelarc, é desterritorializado dos reinos psíquico – subjetivo, afetivo e pessoal – e biológico; destes limites, para a extrusão eletrônica da ciberzona e estaria pronto para uma reorganização e uma modificação de suas estruturas, para um redesign ou ainda para um metadesign. Na era da reprodutibilidade biotecnológica, a perda da aura da obra de arte é reafirmada, mas também é anunciada a perda da aura do corpo humano: o corpo transforma-se em objeto.

A palavra objeto, em sua etimologia, possui relação com o que é arremessado, míssil e torre, algo que vai contra ou que está exterior ao ser humano, algo pensado, que se opõe ao ser pensante ou sujeito. Segundo Moles (1975, p. 29), o termo objeto está associado, por uma parte, a um aspecto de resistência ao indivíduo; por outra, ao caráter material; e ainda a uma idéia de permanência. Ao diferenciar o objeto (como algo que é fabricado pelo ser humano e que possui uma condição técnica) da coisa, o autor associa sua significação com a função e a utilidade em relação a um repertório de necessidades humanas. O objeto, então, passa de uma condição de mera prolongação do ato humano para outra condição: a de mensagem da sociedade. Ao assumir seu papel de resolver ou modificar uma situação mediante sua utilização, um papel de funcionalidade essencial, o objeto torna-se então mediador entre o homem e o mundo. Partindo deste movimento, que vai do objeto como prolongamento do ato humano até o objeto-função, o objeto transforma-se agora em objeto portador de signos, objeto-comunicação midiático.

Para Stelarc, o objeto seria menos pós-industrial e midiático do que pós-biológico
. O objeto é introduzido no corpo humano e os limites entre eles passam a ser indistintos. Tal como outrora, a forma seguia a função, estuda-se formas para que o corpo amplie suas funções, engenharia capaz de remodelar e reconfigurar. Frente a uma tecnologia com funções que excedem a necessidade e a utilidade, busca-se uma refuncionalização para o corpo humano e uma nova definição de sua vida no universo.

Esta objetividade, tanto do corpo como da obra, é contrastante com a imagem que o artista tem de si mesmo. A influência da ciência e da máquina modifica a visão do artista, mas também modifica a condição do artista e sua relação com as obras e o público. É interessante notar que o próprio culto da personalidade também é causado por uma inovação técnica. A invenção do espelho, como um objeto que exibe a imagem refletida de quem o olha, teve efeitos profundos sobre o desenvolvimento da personalidade e alterou o conceito de Eu. Tal como explicou Lewis Munford (1971, p. 147-148), o uso do espelho assinalou o início da biografia introspectiva. De fato, a noção que se tem do romantismo é aplicada até hoje para contrapor-se àquela do mundo impessoal e externo da técnica. A máquina, no modo como vimos anteriormente, pareceu ser um signo de libertação criativa para os artistas do começo do século XX, contrários às indefinições artísticas do final do século XIX e dos resquícios do romantismo.

A retirada da importância do sujeito nas artes relaciona-se à virada do olhar do artista do espelho em direção à máquina. No começo do século XX, os futuristas ainda mantinham aspectos irracionais, e até mesmo uma concepção romântica de arte, ao privilegiar o gênio artístico em um excessivo alarde - não nos esquecendo de que eles também indicarão os caminhos para uma arte total e participatória que não excluía o público para a efetivação da obra. A ruptura com a lógica e a racionalidade seria, portanto, um modo de abrir-se para o desconhecido proporcionado pela ciência e pela experiência da máquina.

A objetivação operada pela ciência, através da expressão de regularidades e da serialidade, ampliou a área de certeza, previsão e controle. Aumentar a importância do mundo exterior da percepção tornaria o mundo interior do sentimento cada vez mais impotente (Idem, 1971, p. 61). Essa anulação das experiências individuais fez com que a ciência possibilitasse o desenvolvimento da máquina, tendo como aliados os interesses econômicos e militares.

A assimilação desta máquina pela arte acarretará, em movimentos como De Stijl, na despersonalização da arte, não só porque o individualismo é parte do mundo antigo e do antigo espírito da época, mas também porque esta arte revelaria um mundo de beleza universal, sobretudo na arquitetura, ao retirar o caráter pessoal do edifício, em direção a uma arte de grupo.

A noção de despersonalização da arte, ligada à idéia abstrata de um absoluto universal e à coletivização funcional da arte, também se relaciona com a noção de diluição do autor provocada pela reprodutibilidade técnica da obra, tal como antecipado por Walter Benjamim. Esta noção foi reafirmada recentemente por Douglas Davis (1995) em relação à reprodutibilidade digital da obra. Tanto para Benjamin como para Davis, o que fica perdido é, não apenas a aura da obra de arte, como a aura do próprio artista enquanto gênio criador único do belo e do estilo
.

Atualmente, a posição do artista não é nem a de um gênio romântico, nem a de um manifestante contra a arte do passado. O artista não faz movimentos. Sua revolução diz respeito ao seu trabalho e ao lugar onde está inserido no emaranhado estético da arte de agora, fractalizado, mas conectado, o que também é uma espécie de dessubjetivação: o sujeito do artista dilui-se na multiplicidade de artistas.

Jorge Glusberg nos fala que uma das metas do infoartista - sua denominação para artistas que trabalham com computador – é desenvolver um Outro criativo, um modo de romper a alienação do indivíduo em sociedade, restabelecendo suas relações através dos sentidos, uma idéia romântica que foi concretizada em partes pelo moderno e que é agora proposta ao pós-modernismo. Mais do que relacionar a diluição do sujeito a um tipo de vidência ou estado de transe, ressalta-se uma interpretação de Rimbaud, que se dirige à despersonalização do artista provocada pela interatividade ou pela citação e a colagem. Do mesmo modo que o público torna-se co-autor das obras interativas, a citação e a colagem fazem com que a autoridade do eu individual seja corroída. A colagem aqui é resultado de um acontecimento mais amplo: a reprodutibilidade técnica, que permite o acesso à cópia, à citação, à informação e à geração de uma ilimitada variação da obras a partir dos dados do computador, processo que determina estados de incerteza, esquecimento ou perda da autoridade
. 

Também Arlindo Machado vê os trabalhos que exploram a intertextualidade (nas mais novas e variadas formas de colagem), aqui em termos de cultura de massa e televisão, como elementos que põem em crise a noção de autoria
, devido à falta de importância da origem dos sons e imagens processados e reprocessados. A noção de colagem, que provém do conceito de existência serial e de reprodutibilidade técnica, liga-se ao conceito de diluição do autor e do sujeito, através da multiplicação de autores. O conceito de diluição do autor liga-se ao conceito de complexificação, no modo como somos bombardeados com as mais variadas imagens. O autor, bem como o sujeito, dilui-se com o público na obra interativa e dilui-se na complexificação da própria sociedade: quem sou eu e o que é meu estilo na complexificação e multiplicidade de estilos? Logo, o conceito de artisticidade também se dilui.

Partindo do pensamento de Derrida, Nietzsche e Teilhard de Chardin, Mario Costa (1995) propõe o surgimento do sujeito ultra-individual, ultra-humano, exibido através da arte que se utiliza das neotecnologias comunicacionais. O uso da tecnologia em arte derruba de vez a noção de uma artisticidade vinda da expressão de um artista e de sua subjetividade. Com isso, Costa chega à idéia de um artista que não se exprime, não se serve de uma linguagem, não está atento à qualidade estética das formas,  não nos fala do significado, mas oferece o que ele chama de sublime tecnológico. O autor apóia a idéia da ausência de relação entre o sujeito e as imagens sintéticas, estranhando toda forma de subjetividade, emanando de um trabalho puramente intelectivo: a construção dos algoritmos. A arte deve se associar com a objetividade da tecnologia, tal como foi instituída pelo método científico. A subjetividade do autor liga-se com a mesma subjetividade que levaria um inventor ou cientista a criar.

Podemos relacionar estas idéias da Estética da Comunicação com as idéias do Pós-Modernismo, tal como foram analisadas por Linda Hutcheon. A autora fala da importância da noção de enunciador
 - a consciência do autor agindo sobre a obra, a metadiscursividade - para as obras caracterizadas como pós-modernistas. Isto não invalida o pensamento de Mário Costa, mas reafirma, sobretudo, a natureza da arte e do pensamento atual: a convivência das multiplicidades e da diversidade em um nível crescente de complexificação. A idéia da presença constante do autor na figura do enunciador convive com o decréscimo de subjetividade quando o texto envolve-se em relação de diálogo e contestação com outros textos. Este é o caso da citação, da colagem e da interação, processos que produzem a diluição da autoria e, consequentemente, a dessubjetivação da obra de arte.

A interatividade dos meios tecnológicos pode vir de sistemas enredados, algorítmicos e evolutivos, que colocariam o usuário ou o ambiente em controle. Da mesma forma, ela também pode derivar de uma extensão da sensorialidade corporal posta em rede e capaz de fazer sentido em outro lugar e em outro corpo remotamente, assim como faz Stelarc, ao conectar o seu corpo e permitir que outras pessoas o controlem.

Esta multiplicidade e heterogeneidade são essenciais para a criação do imaginário cibernético e vão além da noção de apagamento do Eu único. Performances como as de Fractal Flesh ou Parasite, em que agentes remotos podem controlar corpos através de um tipo de telepresença, são vistas por Stelarc menos como uma dissolução do eu, do que como a criação de novas coletividades – o que seria uma aproximação com as idéias de Pierre Lévy (1999). Ao invés de oferecer meios de se preencher antigos desejos metafísicos de desincorporação, são oferecidas estratégias individuais e coletivas para projetar e extrusar a presença do corpo. De qualquer forma, o sujeito é fractalizado. Para Briam Massumi (1996), a operação de fractalização, como em Fractal Flesh, é pós-humana porque há uma multiplicação e uma coincidência de objetos e sujeitos, formando uma self network de vários elementos heterogêneos. A fractalização, então, faz com que aconteça uma dispersão e uma simultaneidade entre os elementos, permitindo uma confusão entre o centro e a periferia. São nós de uma rede, similares ao que acontece com as redes de comunicação contemporâneas.

Virilio, no entanto, toma esta situação como propiciadora de uma hipercentralidade, ou, mais exatamente, de uma dominação. O autor adverte que a possibilidade de o homem teleagir, de ver, ouvir, falar, tocar e sentir à distância – um desdobramento da personalidade – não  deixaria intacta por muito tempo a “imagem do corpo”, a concepção que o indivíduo tem de si próprio como único, que ele denomina de propriocepção do indivíduo. O que é rejeitado pela arte tecnológica como um todo é o individualismo da chamada velha industria cultural, solitária, ansiosa, alienada e neuroticamente privada. Assim, tal como vê Roy Ascott (1995), a paranóia é substituída, na cultura telemática, pelo que ele chama de telenóia e, nestes termos, isto seria muito bom.

O modo de Stelarc considerar o corpo como objeto, a qualidade material e de inércia que possui, ao invés de uma contrariedade com os movimentos de interatividade e de realidades numéricas, assemelha-se à consideração da arte como sistema. Para Jack Burnham (1968), o termo escultura é apenas um modo de se referir à arte tridimensional, já que ela perde sua condição estática de objeto ou sua configuração tradicional. Do mesmo modo, as características presentes neste livro podem se referir a qualquer outro tipo de arte, uma vez que a definição e os limites antigos já não possuem tanta validade. Caracterizando a escultura antiga como objeto
 e a escultura atual como sistema, o autor antevê os inícios da cyborg art e da robotic art, a partir dos rumos científicos que a arte tomava no final da década de 1960. Coloca-se em relevo, na noção de objeto, sua qualidade de inércia. Como Stelarc não considera apenas as chances de simular a vida através da tecnologia, mas também de criar outro corpo, o que poderia parecer uma contradição torna-se movimento duplo, que transforma o sistema vivo em objeto (ao menos de arte) e a arte em um sistema vivo, rumo à desmaterialização (ou virtualização) dos sistemas pós-biológicos interativos e conectáveis.

Toda virtualização - não só aquela proporcionada pelos meios digitais, mas também a virtualização do corpo (como a que é proporcionada pelas próteses), possui um caráter de diluição das fronteiras do interior ao exterior e do exterior ao interior, em que declinam as relações entre privado e público, próprio e comum, subjetivo e objetivo, mapa e território, autor e leitor, e assim por diante. Ela reforça a idéia de dessubjetivação do corpo humano e da arte e pode propor que as barreiras entre sujeito e objeto estejam sendo diluídas, sem enfatizar um ou outro. 

A diluição do sujeito associa-se com as manipulações genéticas e biotecnológicas e com a extrusão eletrônica. Douglas Davis nos fala sobre o cientista J. D. Bernal, que em 1929 escreveu “The world, The Flesh, and the Devil”, uma análise completa sobre os destinos do homem vista no contexto dos desenvolvimentos tecnológicos (DAVIS, 1973, p. 184). O autor fica surpreso com a data destes escritos e seu valor de prognóstico sobre o surgimento de cyborgs - homens funcionando com órgãos artificiais, algo que já se tornou realidade e que vem em direção às idéias de Stelarc de um corpo invadido pela tecnologia (um corpo pós-biológico). Bernal anteviu cérebros artificiais que suportariam a preservação do cérebro natural após a morte, e esperava conexões entre as mentes desincorporadas com a emergência de “mentes compostas” (DAVIS 1973, p. 184). Essa visão fantástica vai em direção às idéias de Stelarc, principalmente no que ela tem de desconstrução das individualidades e de fusão de sujeitos em um entidade artificial compartilhados.

Para Davis, essa visão da desmaterialização (ou virtualização) da pessoa deve ser entendida sob o viés da mente humana em simbiose com um computador, uma conversa entre o que é artificial e o que é humano. A idéia de várias consciências imersas em um sistema artificial pode tanto ser análoga à Internet - mentes conectadas simultaneamente em um ambiente artificial, como já ocorre hoje, quanto significar uma futura imersão de consciências e memórias fora do corpo, ou seja, uma coletivização, tal como nos mostra Pierre Lévy. Ou ainda, uma dessubjetivação da arte, tal como almeja Mario Costa em seu ultra-humano, ou um apagamento do sujeito presente em um corpo nos termos em que Stelarc antevê, uma virada da arte rumo à extensão de nossa visão para fora de nós mesmos, que em arte pode ser considerada como uma fuga do antropocentrismo.

A dessubjetivação, nesse sentido, deve ser relacionada com a expansão dos limites da arte em direção ao que "não é arte", como, por exemplo, a ciência, a política ou as coisas cotidianas
. Essa diluição das fronteiras entre o sujeito e o objeto, essa dessubjetivação da arte e essa desmaterialização, tanto da arte como da pessoa, podem ser relacionadas com a diluição das fronteiras do estético e do científico, no sentido em que ambas as diluições promovem um afastamento do ser humano de seu mundo particular, abrindo-se para a coletivização da informação, nos termos de Pierre Lévy, ou do artista abrindo-se para informações e conceitos que vão além do que seja a sua própria vida, rumo às indefinições do que é estético e do que é científico.

A relação da arte com a ciência e a tecnologia, além de possuir raízes históricas mais profundas - confusão da representação gráfica da arte com a da ciência; relações estreitas da ciência com a arte via magia; utilização de métodos e instrumentos comuns; características com a intuição e a imaginação comuns entre ambas - acontece recentemente como uma espécie de reconciliação com a vida, no sentido em que esta tornou-se especializada e abalada pela fragmentação. Após as tentativas de Duchamp com a anti-arte (ou o negativo da arte), é o artista alemão Joseph Beuys, inserido nos movimentos de performance dos anos 1960, quem fará um dos trabalhos mais extremos no sentido de tirar a arte de sua aura e trazê-la para a vida.

Assim, as raízes das relações entre a arte, de um lado, e a ciência e a tecnologia, de outro, são explicadas sob um ponto de vista mais amplo, distante da idéia de que arte e técnica são etimologicamente irmãs. Para Beuys e para vários artistas do século XX, qualquer e toda coisa pode ser arte: um acontecimento, um gesto, coisas achadas, um letreiro, um texto científico, uma máquina. Aqui está presente, não somente a idéia de colagem e até mesmo de temática, mas fundamentalmente a noção de evento. Qualquer evento pode se tornar arte. E assim fica mais fácil a pesquisa estética aproximar-se da pesquisa científica.

Longe de ser uma rede de estilos conflituosos que um olhar desapercebido poderia acusar, a arte contemporânea pode também ser analisada por certas características comuns a vários artistas da atualidade e possui relação com a utilização de forças “não-artísticas” pela arte
. Para Douglas Davis, essas características são entendidas através de metáforas e imagens que tentarão explicar a razão de ser da arte tecnológica: a metáfora seria o próprio poder da ciência, o poderio de imaginário e a fascinação que exerce, mas também a conexão do pensamento artístico com outras formas de pensamento, a direção da arte para qualquer coisa existente, para todas as coisas existentes.

A tecnologia, como meio e como ferramenta, pode ser um elo comum entre a arte e a ciência, mas, por outro lado,  torna-se parte do trívio de uma estrutura, ao lado da arte e da ciência. Deste modo, o que Davis faz é afastar-se do discurso que prevê ou atesta a morte da arte, aproximando-se de um diálogo que valoriza ambas as vertentes e que coloca a arte em uma dimensão maior que a do artista gênio preso dentro de seu mundo artístico. Não é a arte que morre: o que ocorre é que muitas funções atribuídas a ela, anteriormente importantes, deixam de sê-lo e ganham nova  função, face a uma nova percepção de mundo, tal como Walter Benjamin um dia colocou. Os efeitos da refuncionalização e mudança na natureza da arte são: a) o próprio atestamento da morte da arte; e b) o surgimento de movimentos assim denominados antiartísticos. Sobretudo, o que permanece são ambientes sem linhas definidas em suas divisas, ou, mais do que isso, planos distintos que possuem furos de conexão: eles dobram-se, desdobram-se em heterogênese e pluralidade, multiplicidades do mundo.

Douglas Davis conclui, sobre o devir da arte tecnológica, que o fim do homem é, aparentemente, o futuro da arte. Essa conclusão, prevendo já os rumos da arte por um caminho pós-biológico, como propôs Burnham, abarca características importantes da arte tecnológica que dizem respeito à indefinição dos limites entre as coisas (o sujeito e o objeto, entre o estético e o científico), cuja definição só existe no real (assim como foi visto com Lévy).

Essa relação da arte com a ciência e a tecnologia, três metáforas que cobrem e depois se dissolvem em uma única realidade (Davis, 1973, p. 187), similar à concepção de cérebro proposta por Deleuze e Guattari (1993), pode ser vista neste duplo aspecto da diluição dos limites, uma expansão de nossa consciência e condição: a diluição da arte e do artista ou o começo da diluição do que é biológico em direção ao que é pós-evolutivo.

De fato, a ciência e a teoria fornecem os meios para que a arte saia de sua condição tradicional. A ingenuidade romântica, ou mesmo vanguardista, de uma concepção de tempo histórico nostálgico ou utópico, é deixada de lado através da paródia e da ironia pós-modernas, reflexivas e auto-reflexivas, com relação ao passado. Ou, por outro lado, e colocamos em relevo tal hipótese, a arte torna-se pesquisa.

Os limites tradicionais entre as artes, entre a arte e a vida ou entre a arte e a ciência vão sendo esquecidos. A arte deixa de ser ingênua a partir do momento em que a ciência e a teoria fornecem material e respaldo para a ironia e a paródia, ou a partir do momento em que a pesquisa científica seja um fator que tire a arte de sua condição auto-suficiente, “personalizada”, “subjetivada”, do artista fechado em si mesmo e em sua arte, construtor de objetos auráticos e distantes. Assim, arte torna-se pesquisa: estética e científica.
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� “As estratégias rumo ao pós-humano tratam mais de apagamento do que da afirmação - uma obsessão que não é mais com o eu, mas uma análise da estrutura”. (Stelarc, 1997, p. 52)


� “Como um objeto , o corpo pode ser amplificado e acelerado atingindo a velocidade de fuga planetária. Ele se torna um míssil pós-evolutivo, afastando-se e diversificando em forma e função”. (Stelarc, 1997, p. 54)


� Technology attacks not only the aura surrounding the work of art but the artist himself, romantically defined. (Davis, 1973, p. 175)


� De fato, congregar os elementos de fontes impessoais externas - é compreender de certo modo que numa era tecnológica a consciência de si mesmo, torna-se um processo de transplantação ou citação, um processo por meio do qual tornamos o mundo do público, o nosso próprio mundo. (Perloff, 1993)


� “É possível que esses trabalhos nem mesmo possam mais ser recuperados como 'artísticos', pelo menos na acepção corrente do termo (...) inviabiliza [ndo] todos esses critérios de julgamento a partir dos quais podíamos apreciar um produto dotado de qualidades estéticas, tais como subjetividade individual, o estilo e a visão de mundo de um autor”. (Machado, 1993)


� “A ciência, a filosofia e arte, todas tendo funcionado de forma a suprimir o ato e a responsabilidade da enunciação, agora estão passando a ser, elas mesmas, os locais do surgimento dessa prática tão reprimida. E é nos diversos discursos do pós-modernismo que estamos percebendo a inserção e a subversão das noções de objetividade e transparência lingüística que negam ‘o sujeito enunciador’ ”. (Hutcheon, 1991, p. 106)


� “The object denotes sculpture in its traditional physical form, whereas the system (an interacting assembly of varying complexity) is the means by which sculpture gradually departs from its object state and assumes some measure of lifelike ativity”. (Burnham, 1968, p. 10).


� “É que cada disciplina distinta está, à sua maneira, em relação com um negativo; mesmo a ciência está em relação com uma não-ciência, que lhe devolve seus efeitos”. (Deleuze e Guattari, 1993, p. 279).


� Art can determinate the nature and purpose of man in company with 'non-art', with technology, with science, and beyond (Davis 1973, p. 182).





