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1. INTRODUCAO A TEORIA DA INFORMACAO






1.1 Denominagio. Uma teoria formal

A Teoria da Informagio é também conhecida por Teoria
da Comunicacdo e Teoria da Informacio e da Comunicacdo.
Alguns teéricos e estudiosos chegam mesmo a distinguir en-
tre informacdo e comunicacdo, 0 que nos parece um eco de
uma outra distingio bastante arraigada e corrente, mas difi-
cilmente sustentdvel, qual seja, a distingio entre forma e
fundo, entre forma e conteudo. De outra parte, o termo “co-
municagio” vem tendo aceitagdio mais rdpida pela massa
média do publico letrado, ndo fosse o tema da “incomunica-
bilidade” entre os homens um dos tépicos classicos dos filo-
sofismos do segundo pés-guerra... Isto me traz a lembranca
a irritacio com que Oswald de Andrade respondia, nos dlti-
mos anos de sua vida, aos poetas que viviam a falar de
“poesia inefdvel” e de poesia “incomunicdvel”, como era de-
moda: “Como inefivel? Como incomunicdvel?” — costumava
dizer ele. “Pois se a poesia estd af, nas palavras, e nelas se
comunica!?”

Hoje, quando “comunicagdio” se vai transformando em
prato trivial, é comum que intelectuais se pronunciem sobre
comunicacio de maneira indiscriminada, candidamente igno-
rantes, ou esquecidos, de que os homens e os grupos huma-
nos, como o0s animais, de resto, s absorvem a informacdo de
que sentem necessidade e/ou que lhes seja inteligivel. Ou
ainda, para falar como Norbert Wiener: “... ndo é a guan-
tidade de informac@o emitida que é importante para a agéo,
mas antes a quantidade de informacfio capaz de penetrar o
suficiente num dispositivo de armazenamento e comunicacio,
de modo a servir como gatilho para a aglo.”

E assim que vemos multiplicarem-se, pelo Brasil, cursos
de comunicacio, inclusive ao nivel universitdrio, que néo pas-
sam, na maioria, de uma mistura degradante ¢ degradada de
psicologismos, métodos audiovisuais e relagbes piblicas. Néo
apenas nas camadas inferiores- da cultura se observa o fend-
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meno da tradugdo-degradacio da informacdo; as camadas su-
periores também podem mostrar-se incapazes de criar, absor-
ver ou perceber informacdes originais, ainda mais quando se
sabe. que as informagdes de primeiro grau sdo informacoes
sobre estruturas, e nao informagdes sobre epifenémenos ou ,50-
bre fendmenos setoriais. Chegamos mesmo a desconfiar que,
em certos casos, a tal incomunicabilidade resulta de um exces-
so ou saturagio dé comunicacio a um sé& nivel entre os
membros de um mesmo grupo ou classe (por exemplo: co-
municacio verbal, literéria, entre os intelectuais), com a con-
seqiiente automatizacio de significados, cujo primeiro risco
¢ a formacdo de slogans totémicos. Trata-se de um problema
econdmico-social — mas também de um problema de lingua-
gem. De outro lado, muitos acreditam que a chave da questio
jaz no inconsciente — e partem para sclugées parapsicolégicas
e psicodélicas, como ontem partiam para a psicanilise, mezi-
nha geral dos desajustes burgueses.

Utilizamos a expressio Teoria da Informacio no seu sig-
nificado abrangente, isto é, de modo a compreender também
a comunicagdo, uma vez que nio hi informacgio fora de um
sistema qualquer de sinais e fora de um vefculo ou meio apto
a transmitir esses sinais. Em conseqiiéncia, a nossa énfase
recaird sobre os aspectos sintaticos, formais e estruturais, da
organizagio e transmissao das mensagens. ’

Ficou famosa no século passado, e ainda hoje provoca a
ira dos “conteudistas”, a afirmagio de Gustave Flaubert, o
autor de Madame Bovary, de que da forma nasce a idéia.
Antes dele, a obra e as idéias de Edgar Poe j4 apontavam o
caminho para uma tal afirmacio; depois dele, Mallarmé
e seu discipulo Paul Valéry néo fizeram mais do que corro-
borar a surpreendente constatagio, ainda hoje um dos nucleos
mais vivos da visdo estruturalista da linguagem. Eis como
Valéry, poeta de formaciio matemAtica, descreve o processo:
“... eu me acostumara, depois de algum tempo, a uma sin-
gular reversio das operacdes do espirito criador: acontecia-
-me, amiade, determinar o que os filésofos chamam, bem ou
mal, de contetido do pensamento (melhor fora falar de con-
teddo das expressdes) mediante consideracdes de forma. To-
mava, digamos, o pensamento. como incégnita e, por meio de
tantas operacbes quantas se fizessem necessirias, dele me apro-
ximava pouco a pouco.”
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Correlatamente, ao chegar a conclusio de que @ organi-
zacdo é a mensagem, Norbert Wiener, o fundador da Cibet-
nética, ndo se estava distanciando da visdo daqueles poetas;
ao contririo, estendia-a aos processos biolbgicos e césmicos:
“Na metéfora & qual dedico este capitulo, o organismo é visto
como uma mensagem. O organismo se opde ao caos, A desin-
tegragdo, A morte, como a mensagem ao ruido. Para descrever
um organismo, ndo tentamos especificar cada uma de suas
moléculas, catalogando-as uma a uma, mas antes responder a
certas questdes sobre a sua estrutura, o seu padrio (pattém):
um padrio que é mais significante ¢ menos provivel 4 me-
dida que o organismo se torna, por assim dizer, mais orga-
nismo”. (Aqui poderiamos ainda inserir uma aproximacéo jus-
tificada com a psicologia da gestalt.)

Transpondo a constatagdo fundamental de Wiener para
os meios de comunicacio (os media entendidos como exten-
sdes do homem), um professor de Literatura Inglesa e critica
literaria da Universidade de Toronto tornar-se-ia famoso a
partir de 1964 com um livro intitulado Understanding Me-
dia *, cuja afirmacédo nodal, que tanta celeuma viria a causar
nos Estados Unidos, assim se expressa: The medium is the
message (O meio, ou veiculo, é a mensagem). Segundo
Marshall McLuhan, estamos assistindo ao fim da era Guten-
berg, ao fim da era iniciada com a criacho do cddigo fonético
e sistematizada pela invencdo dos tipos moveis de imprensa,
principal responsével, segundo ele, pela destribalizaco da
cultura, pelo individualismo, pelo nacionalismo, pelo milita-
rismo e pela tecnologia ocidental, até a linha de montagem
de Ford (que hoje estaria superada). Com o circuite elétrico,
que possibilita a ionizacio ou simultaneidade da informacgfo,
termina a era da expansio {explosdo) das sociedades e co-
meca a era da “implosdo” da informacdo: a informagdo com-
plexa, antiverbal, se manifesta em mosaico, descontinua e
simultaneamente — e a televisdo é o seu profeta. Nao importa
saber o que a televisdo estd levando ao ar, se 0os seus progra-
mas sdo de alto ou baixo nivel; é ela propria, enquanto vef-
culo, que altera o comportamento, condicionando a percep-
¢do no sentido do envolvimento geral, da participacio (“estar
por dentro” — lema dos jovens de hoje), apesar da resisténcia

v* McLuhan, Marshall — Os meios de comunicacio como extensdes
do homem, S. Paulo, Culerix, 1970,

13



4

das elites de formagdo literdria, que gostariam de levar 3
televisio o que chamam de “cultura”, impondo soporiferos
programas lineares. . .

1.2 A revoluglo Industrial

O interesse crescente pelos problemas de comunicacio
e a necessidade de maior precisio na emissdo de mensagens
de qualquer tipo estio vinculados, como ndo poderia deixar
de ser; a um fendmeno histérico da maior importincia, que
aqui ndo mereceria sequer mengdo, se muitos, inclusive em
paises como a Franca, niio agissem como se ele nio tivesse
ocorrido, ou que procuram como que ignori-lo, ‘justamente
porque ocorreu: a revolugio industrial, Nos paises desenvol-
vidos, uma segunda revolucao industrial — a da automacio —
j4 se vai superpondo A primeira; entre nés, malgrado a timida
apari¢do dos computadores, a primeira ainda est4 longe de se
completar, dada a persisténcia de estruturas medievais, espe-
cialmente no setor da exploragio da terra, que impedem a
formacdo de um mercado interno de consumo, condicdo sine
qua non do desenvolvimento.

Ainda assim, é necessirio que nos capacitemos da presen-
ca e das conseqiiéncias da revolucio industrial, que nos demos
conta das realidades novas que provoca, entre as quais o
conflito entre o produto (e os processos) industrial e o pro-
duto (e os processos) artesanal, a obsolescéncia crescente dos
habitos mentais apoiados em esquemas verbais sem efichcia
€ a crise da arte que, enquanto objeto dmico, carece de maior
significacdo, persistindo apenas como preconceito cultural de
classes privilegiadas. Quantos intelectuais e estudantes que ndo
abdicam do conforto das utilidades domésticas e urbanas njo
vemos por ai a verberarem a robotiza¢do e a massificagio do
homem, quando ¢ sabido que massificada ja estd, e hd muito,
pela miséria, mais da metade da populagio brasileira e quase
dois tercos da populacio mundial. E comum ver-se a defesa
de posi¢es nacionalistas confundir-se com a defesa de valo-
res artesanais,

Assim como a industrializacio cria o mercado de consumo
e a necessidade de alfabetizacio universal, cria também a
necessidade de informagdes sintéticas para o grande nimero:
o jornalismo e o livro, no séeculo passado; o cinema, o radio
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e a televisio, em nosso século. Cada um desses meios e todos
eles em atrito determinam modificagdes globais de comporta-
mento da comunidade, para as quais é necessdrio encontrar a
linguagem adequada. Dai que o nosso século é o século do
planejamento, do design e dos designers: o desenho industrial
e a arquitetura passam a ser estudados e projetados como
mensagens e como linguagens; escritores, poetas, jornalistas,
publicitdrios, musices, fotégrafos, cineastas, produtores de ra-
dio e televisio, desenhistas, pintores e escultores comecam a
ganhar consciéneia de designers, forjadores das novas lin-
guagens.

Designer da linguagem é aquele capaz de perceber e/ou
criar novas relacoes e estruturas de signos (estrutura: malhs
de relacdes entre elementos ou entre processos elementares ~—
W. Wieser). E necessario insistir aqui sobre & relacio. As mi-
quinas do século passado, de tipo marcadamente mecénico,
eram como que extensdes multiplicadoras da forca muscular
do homem. Nossos bisavés ainda conviviam com objetos, o
objeto-em-si ainda existia e durava; a inddstria como que pro-
duzia objetos um a um, e cada qual diferente do outro, em
mais variedade do que quantidade. Hoje, com a cibernética
e automagio, toda produciio é programada e a questdo ndo
se coloca mais em termos musculares, mas antes em termos de
sistema nervoso; as mdagquinas passam a ser complexos de
organismos informacionais e as relacbes entre as coisas vio
substituindo a visdc da coisa-em-si. E quem fala relacéo, fala
linguagem, uma vez que uma relagfio s6 pode ser explicitada
sob alguma forma signica, Toda relacéo que se estabelece entre
duas coisas estabelece um vinculo de alguma ordem que é
expresso em termos de linguagem — e isto vale tanto para as
realidades do mundo fisico como para as do mundo social e
cultural. Donde a necessidade de uma visfo totalizante do
mundo dos signos, do mundo da linguagem, vinculada aos
meios de veiculaco, e a necessidade de precisio e economia
na organizacio e transmissio das mensagens.

1.3 Quantificaglico da informaclio
Quem fala em precisio e economia, fala em quantifica-

¢do da informacfio. O processo basico da Teoria da Informacio
se refere sempre 4 quantidade de informacdo e nio 4-sua
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qualidade, ou ao seu contetido e significado. Nesses termos, o
problema do veiculo que transmite a mensagem néo pode ser
desligado do problema da prépria configuragio e organizacio
da mensagem, da organizagio dos.sinais que formam essa
mensagem,

Quer se processe entre homem/homem, homem/maquina,
ou, mesmo, miquina/miquina, a comunicacio € um fenémeno
e uma funcio social. Comunicar-se — diz Colin Cherry —
significa associar-se de algum modo, formando uma organiza-
¢éio ou organismo. O cliché “o todo é mais do que a soma de
suas partes” expressa uma verdade. O todo — organizacdo ou
organismo — possui uma estrutura que pode ser descrita como
um conjunto de normas; estas podem permanecer imutdveis,
ainda quando membros ou elementos individuais sejam altera-
dos ou substituidos. Gracas a essa estrutura, a organizacdo
pode melhor adaptar-se a atividades que visem a um escopo,
uma meta, um propdsito. Em suma, comunicagido significa
partilha de elementos ou modos de vida e comportamento, por
virtude da existéncia de um conjunto de normas. Do ponto de
vista psicologico, comunicacio pode ser definida como “res-
posta discriminada ou selecionada a um estimulo”. Claro &,
no entanto, que a comunicagéo nio é apenas a resposta, mas
a relacdo estabelecida pela transmissio de estimulos e pela
provocacio de respostas, O estudo dos signos, das regras que
os regem e de suas relacées com os usudrios ou intérpretes
forma o cerne do problema da comunicagéo.

O que comunicamos? Informaciio, simples ou complexa,
ao nivel das relaces humanas ou sociais, ou, inclusive, ao
nivel biolégico. Na Teoria da Informagio e da Comunicacéo,
o que importa, essencialmente, é a medida do conteuido de
informagdo, ou melhor, do teor ou taxa de informagdo. Mas o
teor de informacdo dos sinais ndo é algo destacado dos pro-
prios sinais, ndo é algo de que os sinais sejam meros portado-
res, como involucros ou veiculos que pudessem carregar e
descarregar seu contetido. O teor ou taxa de informacio é
uma propriedade ou potencial dos sinais e esti intimamente
ligado & idéia de selegdio, escolha e discriminagio. Em suas
origens e rigorosamente falando, a Teoria da Informacdo surge
como uma teoria estatistica e mateméatica, tendo-se originado
no$ campos da telegrafia e da telefonia, especialmente com os
trabalhos de Shannon e Weaver para a Bell Telephone Com-
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pany. Neste nivel ela apenas se ocupa dos sinais em si, abs-
tracdo feita de qualquer questdo de significado, vale dizer que
se ocupa dos sinais em sua realidade fisica, e ao nivel pura-
mente sintético, descartando os niveis seméntico e pragmético,

1.4 Canal de comunicaglio
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Numerosos sdo os sistemas de comunicacido, mas todos
eles podem ser reduzidos a um- esquema bésico e abstrato de
canal de comunicagdo. A informagio a ser comunicada deve
ter uma fonte e um destino distintos no tempo e no espaco,
onde se origina a cadeia que os une e que constitui o canal
de comunicacdo. Para que a informagio ou mensagem transite
por esse canal, necessario se torna reduzi-la a sinais aptos a
essa transmissfio: esta operacio é chamada de codificagio
e quem ou o que a realiza'é o transmissor ou emissor. No ponto
de destino, um receptor reconverte a informacfo 4 sua forma
original, decodificando-a com vistas do seu destinatdrio. To-
memos como exemplo o telégrafo. A fonte fornece uma su-
cessio de letras, que o transmissor transforma em pontos,
tragos e espacos; o receptor décodifica a mensagem, retrans-
formando os sinais em letras e encaminha a mensagem ao seu
destino. Mas nenhum sistema de comunicacio esti isento de
possibilidade de erros. Todas as fontes de erros sio agrupadas
sob a mesma denominacio de ruido ou distiirbio. Se a taxa de
ruide é baixa, temos possibilidade de obter boa informacfo;
mas, se é grande a possibilidade de erros, também é elevada
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a taxa de distirbio, o que reduz a possibilidade de boa infor-
macio. Ao telefone, por exemplo, utilizamos um vocabuldrio
resirito, de palavras mais breves, e as repetimos continuamente,
tal come acontece também na conversagdo, a fim de superar
o ruido do canal ou do ambiente e assim garantir a efetiva
transmissdo da mensagem. (Veremos posteriormente que esse
"processo se apdia no fenfmeno da redunddncia.} Ao escre-
vermos uma carta, ampliamos o vocabulirio e evitamos a
repeticdo, dada a menor taxa de ruido do veiculo ou canal
(o mesmo se observa na imprensa). Clarg & que, na maioria
dos casos, o que se observa € um acoplamentc ou encadea-
mento de canais: num jornal, temos: lauda impressa/linoti-
pagem/fld/telha/impressio/leitura. De outra parte, o ruido
pode ocorrer em qualquer dos estigios de um canal. Os cha-
mados erros de imprensa, as letras ou palavras mal grafadas,
os lapses de proniincia sdo formas comuns de ruido. Um exem-
plo de ruido grave ocorride na imprensa: uma pequena man-
chete em O Estado de S. Paulo, de 30/7/1966: BERTIOGA
VAI SER ELIMINADA. Felizmente para os habitantes da-
quele municipio, tratava-se de um plano de iluminacéo. ..

1.5 Cbdige

Pode ser definido como um esquema de divisdo da energia
que pode ser veiculada ao longo de um canal. E um sistema
de simbolos que, por convengiio preestabelecida, se destina a
representar e transmitir uma mensagem entre a fonte e o ponto
de destino. Ndo apenas os codigos propriamente ditos (Morse,
Braille, de trinsito), mas também as linguas podem ser consi-
deradas “cédigos”, embora Colin Cherry prefira distinguir entre
as linguas, que se caracterizam por um longo desenvolvimento
orgénico, e os codigos, que siio tecnicamente elaborados para
certos fins especificos.

1.6 Digital e analéglco
Uma mensagem pode manifestar-se em termos ou guanti-
dades analdgicas ou digitais. As mensagens de natureza digital

sdo constituidas por digitos ou unidades “discretas”, ou seja,
por unidades que se manifestam separadamente. Assim, uma
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fonte discreta é uma fonte cujos sinais se manifestam separa-
damente: o alfabeto, as notas musicais, 0 sistema numérico.
Todo tipo de cilculo que impligue em contagem é digital.
J4 as quantidades analégicas sdo continuas. Todo sistema
analdgico se liga mwto mais ao mundo fisico do que ao mun-
do mental, implicita sempre a idéia de modelo, simulacro,
imitagdo, bem como a idéia de medicic ou mensuracio. A
mensagem de tipo analégico € menos precisa, porém mais.
direta e a sua imprecisio nasce do fato de as guantidades
continuas terem de ser repartidas em unidades digitais e con-
troladas sensivelmente. A régua, a régua de cileulo, o termd-
metro; o relégio, o pantégrafo, o mapa, o grafico sdo exemplos
de sistemas de informagio analégicos. Por exemplo, uma tabe-
la sobre crescimento demogrifico, puramente numérica, é mais
precisa; porém, convertida a um sistema analbgico — a um
grafico — transmite mais rapidamente a informacéo, permite
a imediata visio de conjunto. Esta mesma distinciio est4 na
base da diferenciagdo dos computadores eletrdnicos, divididos
em duas grandes familias: analégicos e digitais. A absorcdo
das melhores caracteristicas dos computadores analégicos pelos
digitais, que tiveram evolugio mais rapida, conduziu A criacdo
dos computadores hibridos. E o estudo das relacées entre a
cidncia e arte é, em boa parte, o estudo das relacBes entre as
comunicagdes digitais e as comunicacbes analogicas.

Nas linguas também se faz sentir essa distingdo. As lin-
guas ocidentais, chamadas ndo-isolantes, sdo de natureza digi-
tal; as linguas orientais, como o chinés e o japonds — cha-
madas linguas isolantes — sio de natureza analdgica. Mesmo
dentro de uma lingua digital, ha linguagens que tendem para
o analégico, como a linguagem poética, a linguagem publi-
citaria etc.

O ideograma chinés {canji, para os japoneses, que os im-
portaram) é uma reducio pictografica ou uma montagem de
reducdes pictograficas. Sua etimologia € visual e pessoas com
algum treino — um pintor ou desenhista ocidental — podem
apreendé-la com relativa facilidade. A maioria dos chineses e
japoneses, no entanto, devido A automatizacio da leitura, ja
nido se di conta das rafzes icénicas ou figurativas dos ideo-
gramas. Nas linguas digitais, de resto, o0 mesmo fendémeno se
passa: quantos de nés véem um camundongo na palavra
“miisculo” (do latim mus = rato; musculum — ratinho)?
Quanto 3 estrutura gramatical e sintética, o ideograma nfo é
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afetado por categorias ¢ priori e ndo se organiza por subor-
dinagio: dependendo da posicdo que ocupa na “frase” ou
seqiiéncia, o mesmo ideograma pode exercer as funcgbes de
substantivo, verbo ou adjetivo. As “frases” se ordenam por
justaposicdo, por coordenagfio, como na linguagem cimemato-
grifica (ndo a toa Eisenstein lancava mio do ideogfama para
explicar sua técnica de montagem). Ezra Pound, o grande
poeta norte-americano que revelou a verdadeira poesia chinesa
a0 Ocidente, ndo sé6 traduziu admiravelmente a cbra de Con-
facio, como fulcrou toda a sua poética (especialmente nos
Cantos) na técnica ideogrimica de compor, baseado nos es-
critos do sindlogo Fenollosa (*Da importidneia da escrita chi-
nesa, para a poesia”, em particular), que organizou e fez
publicar. Dizia Pound: se quisermos transmitir a alguém, por
" meio de palavras, a idéia de “vermelho”, diremos que se trata
de uma cor; perguntados “que é cor?”, responderfamos que é
o efeito da vibragdo de ondas eletromagnéticas em certo com-
primentoc de onda... e assim por diante, com explicacdes
cada vez mais abstratas. Em chinés, o ideograma para “verme-
lho” é formado pela montagem de quatro ideogramas (rosa,
cereja, ferrugem, flamingo) que designam. coisas que todo
mundo conhece e que tém em comum a cor vermelha. Trata-se
de uma lingua concreta, fundada na analogia, Eis como
Pound exemplifica a formacdo do ideograma para “Oriente”:

A homem

=
K

sol entre ramos de drvores, como
. a0 nascente, significando “Leste”
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2. SEMIOTICA OU TEORIA DOS SIGNOS






2.1 Signo: etimologla

Pelo menos hipoteticamente, a palavra signo, através do
latim “signum®, vem do étimo grego secnom, raiz do verbo
“cortar”, “extrair uma parte de” (naquele idioma) e que deu,
em portugués, por exemplo, seccdo, seccionar, sectdrio, seita e,
possivelmente, século (em espanhol, “siglo”) ‘e sigla. Do deri-
vado latino sdo numerosas, e expresivas, as palavras que se
compuseram em nossa lingua: sinal, sina, sino, senha, sineta,
insignia, insigne, designio, desenho, aceno, significar etc.

A raiz primitiva parece indicar que “signo” seria algo que
se referisse a uma coisa maior do qual foi extraido: uma folha
em relacio a uma 4rvore, um dente em relagio a um bicho
etc. Nessa acepcio, “signo” apresentaria um estreito vinculo
com duas das mais usuais dentro das chamadas figuras de re-
térica: a metonimia (pela qual se designa um objeto por uma
palavra designativa de outro:* “Dez velas singravam a bafa”)
e a sinédoque (pela qual se emprega a parte pelo todo, o todo
pela parte etc.: “Vi passarem por mim dois olhos maravilho-
sos”). Claro que as figuras de retérica séo aplicveis também
as linguagens nio-verbais: na publicidade, na danca, na deco-
racio, no cinema, na televiséo etc.

Mas o que me parecem tentadoras sfio as relagGes que se
podem estabelecer entre desenho, designio {(tio patentes pa
palavra inglesa “design”) e significado, pois essas relagdes pa-
recem confluir para o entendimento do “signo” como “projeto
significante”, como “projeto que visa a um fim significante”.
Considere-se, por exemplo, no campo do desenho industrial, o
protétipo como signo (desenho, propdsito, significacdo), para
se constatar que nio é arbitririo estender ao mundo dos produ-
tos. industrializados a visdo da linguagem, ainda mais que de-
senho, propdsito e significacéo podem emparethar-se, pela or-
dem, aos niveis sintdtico, semdntico e pragmdtico do signo,
cuja explanaciio veremos mais adiante.
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2,2.1 Definigho

De qualquer forma, convém reter a idéia de signo
enquanto alguma coisa que substitui outra. Assim procede
Charles Morris, um dos estudiosos da linguagem ao nivel do
comportamento, baseado nas experiéncias de Pavlov sobre os
reflexos condicionados. Assim como o toque de uma sineta,
paulatinamente, vai provocando, num cachorro, uma seqiiéneia
de reacdes semelhantes 4 que antes lhe provocara a visio do
alimento (a0 qual o toque fora condicionado), assim um signo
pode ser definido como toda coisa que substitui outra, de modo
a desencadear (em relagdo a um terceiro) um complexo ani-
logo de reages. Ou zinda, para adotar a definicdo do funda-
dor da Semibtica, Charles Sanders Peirce (1839-1914): signo,
ou “representame” é toda coisa que substitui outra, represen-
tando-a para alguém, sob certos aspectos e em certa medida.

2.2 Semittica, Semiologla, Estruturalismo

Peirce, filésofo, logico e matematico norte-americano, foi o
primeiro a tentar uma sistematizacdo cientifica do estudo dos
signos, com o trabalho que levou o titulo Logic as Semiotic:
The Theory of Signs (“Légica enquanto Semiética: A Teoria
dos Signos”), composto de artigos que escreveu entre 1893 e
1910. Sua vasta obra, versando sobre diversissimos tépicos, s6
recentemente comegou a ser compilada e reconhecida, esparsa
que se encontrava sob a forma de artigos, comunicacbes e ma-
nuscritos; é a ele que se deve, alids, a cunhagem da palavra
pragmatismo, que, com William James e Dewey, iria caracte-
rizar, em boa parte, o pensamento e o comportamento america-
nos, Mesmo assim, sua obra vem inseminando o pensamento e
os métodos de numerosos estudiosos de primeira plana, entre os
quais Morris, Ogden, Richards e Roman Jakobson (“formalista”
russo, hoje radicado nos Estados Unidos, o mais eminente
criador-representante da Lingiiistica Estruturalista).

Na Europa, os estudos sobre signo e linguagem vém ga-
nhando grande impulso, de uns anos a esta parte, especial-
mente gragas ao trabalho desenvolvido pela Ecole Pratique des
Hautes Etudes (Centre d’Etudes de Communications de Mas-
se,) de Paris, que edita a revista Comunications, onde se
destacam, entre outros, Roland Barthes e Edgar Morin; na
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_Italia, Umberto Eco segue a mesma orientacio, que se funda
na Lingiiistica Geral, de Ferdinand de Saussure, cujo pensa-
mento se enfecha no “Cours de Linguistique Générale”, que
ministrou na Universidade de Genebra entre 1906 e 1911 e
que foi compllado por alguns de seus alunos. Na Europa, a
Semidtica é chamada de Semiologia e se apresenta fortemente
vincada pelo parti pris lingiiistico de suas origens, como se
pode observar pela nomenclatura de suas principais nogdes:
denotacdo e conotycio, significante e significado. Porém, mes-
mo no setor da Lingiiistica Estruturalista, um Roman Jakob-
son ndo oculta suas preferéncias por Peirce, cuja orientacio
também acolhemos. Cumpre ainda anotar que, ao contato da
Lingiiistica Estrutural, desenvolveu-se a Antropologia Estru-
tural, cujo principal representante, Lévi-Strauss, tem parti-
cular importancia para nés, brasileiros: sua obra, Tristes Tro-
picos, contém estudos, hoje classicos, sobre os nossos indios.

2.3 Classificagho dos signos

Em relacio ao referente, ou seja, & coisa a que se refere
ou- designa, o signo pode ser classificado em:
a. Icone, quando possui alguma semelhanca ou analogia com
o seu referente. Exemplos: uma fotografia, uma estitua, um
esquema, um pictograma.
b. Index ou Indice, quando mantém uma relagdo direta com
o seu referente, ou a coisa que produz o signo. Exemplos:
chao molhado, indicio de que choveu; pegadas, indicio de
assagem de animal ou pessoa; uma perfuragio de bala, uma
impressio digital etc,
¢. Simbolo, quando a relacio com o referente é arbitréria,
convencional, As palavras, faladas ou escritas, em sua majo-
ria, sio simbolos. Quando eu pronuncic os fonemas corres-
pondentes a mesa, por exemplo, o som complexo que emito
designa um determinado objeto por convengio estabelecida
(embora muito se possa discutir sobre a genética morfol6-
gica desse tipo.de signos). J4 a palavra escrita, desenhada
— mesa — que representa agueles fonemas, inclui-se entre

os simbolos por se tratar do signo de um signo, como observa
Charles Morris.

De outra parte, claro é que certos signos participam de
uma natureza dupla, ¢ até tripla. Um exemplo é a cruz, a
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cujo significado icénico primeiro (instrumento de tortura) se
superpde um referente simbélico dominante (simbolo do cris-
tianismo): uma impressdo digital ¢ um signo de tipo indi-
cial-icdnico, mas participa também do stmbolo quando utili.
zada, por exemplo, como marca de uma empresa grafica.

Nos sistemas verbais ocidentais (palavras), de natureza
simbélica, como vimos, fazem excegio certas palavras ou con-
juntos de palavras que buscam imitar complexos sonoros na-
turais ou artificiais (vozes de animais, ruidos de méquinas
etc.): sdio as chamadas palavras onomatopaicas, que partici-
pam também do icone. '

Para concluir este tépico, convém observar que a nomen-
clatura aqui adotada sofre variagdes conforme os autores,
mesmo os da tradigio anglo-saxfnica (para ndo falarmos dos
que se prendem & vertente saussuriana). Suzanne K. Langer,
por exemplo, chama de sinal ao que aqui denominamos index
ou indice; nesta mesma acepgio, alids, a utilizamos em portu-
gués: “rua molhada, sinal de que choveu”. De nossa parte, re-
servamos a palavra sinal para designar a manifestacio fisica,
concreta, de um signo.

2.4 Nivele do signo

Um processo signico pode ser estudado em trés niveis:
sintdtico, quando se refere s relacbes formais dos signos en-
tre si; .
semdntico, quando envolve as relagSes de significado, entre
signo e referente (é o nivel denotativo, do significado pri-
meiro ou léxico, ou seja, j4 consignado em diclondrio ou
cbdigo);
pragmdtico, nivel que implica as relagées significantes com
o intérprete, ou seja, com aquele que utiliza os signos {(em
termos lingiiisticos, é o nivel da conotagdio, dos significados
deflagrados pelo uso efetive do signo).

E preciso notar que, no uso corrents, a Semdntica, dis-
ciplina que estuda os significados, abrange também o nivel
pragmatico,

2.5 Intérprete e “interpretanie”

Embora a expressio peirceana interpretant seja usual-
mente traduzida por “intérprete”, convém esclarecer que in-
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terpretante nio designa tdo-somente o intérprete ou usuério
do signo, mas antes uma espécie de Supersigno ou Supercd-
digo, individual ou coletivo, que reelabora constantemente o
seu repertorio de signos em confronto com a experiéncia, con-
ferindo aos signos, em tltima instincia, o seu significado real,
prético. O interpretante, assim, ndo é uma “coisa”, mas antes
o processo relacional pelo qual os signos sdo absorvidos, uti-
lizados e criados.

2.6 A questio do significado

Referéncia

Simbolo Referente

O esquema acima, de Ogden e Richards, constitui uma
simplificacdo da relac@o triddica estabelecida por Peirce para
os signos em geral: a idéia de “referéncia” ou “pensamento”
absorve as idéias de “interpretante” e “base”. Ogden e Ri-
chards o estabeleceram principalmente tendo em vista o pro-
blema do significado nos signos verbais: a linha pontilhada
indica que ndo hé ligacio direta entre signo e o referente, ou

- melhor, que a relacdio é apenas convencional e que s6 adquire

significado em fungio do intérprete. Embora os signos de
natureza analbgica (indiciais e icdnicos) ndo se enquadrem
perfeitamente nessa situacdo, ndo h4 duvida que esta pode
ser estendida também a eles, uma vez que o problema do
significado fica claramente definido como uma fungéo do
intérprete. Ou, como diria Carnap: “o significado é o uso”.

J4 Korzibsky, fundador da Seméntica Geral, preocupou-
-se em estabelecer uma escala dos graus de abstracio do
signo, visando “dar um sentido mais puro as palavras da tri-
bo” (Mallarmé):

1. acontecimento espicio-temporal (estrutura atdmica ou re-
lagGes estruturais do objeto);
2. o objeto (referente)

27



3. o signo ou rétulo que designa o objeto
4. descri¢io do objeto

5. inferéncias da desericio

6. outras inferéncias e abstragdes

" Para Korzibsky, ndo confundir os graus de abstracdo —
saber em que grau de abstracdo se esti falando — constitui
a medida saneadora bésica para se atingir o significado pre-
ciso na utilizacdo dos signos, impedindo, em primeiro lugar,
que confundamos o signe com o seu referente e, em segundo
lugar, que sejamos levados a prestar indevida atengdo ao dis-
curso vazio e ao bld-bld-bla. Outra medida pritica proposta
por Korzibsky nesse sentido é a de apor a devida data ao
nome proprio de uma pessoa, cujo pronunciamento estivermos
citando (Getdlio Vargas, 1930: “Facamos a revolugcio antes
que o povo a faca”), a fim de evitarmos a tendéncia a con-
siderar uma personalidade (ou uma fase da histéria) como
um todo tnico, coerente e nio-contraditério. Engenheiro; ma-
tematico, semanticista e conde polonés, naturalizado norte-
-americano, Korzibsky, em seu trabalho basico (Science and
Sanity, 1933), denuncia a légica aristotélica, declarando que
todos os assuntos devem sempre terminar em aberto, com um
etc. E este é justamente o nome da revista publicada trimes-
tralmente pela Sociedade Internacional de Semintica Geral,
cujo presidente é S, I. Hayakawa. Em seu trabalho Le langage
et la société, Gallimard, 1966, Henri Lefebvie ataca dura-
mente os korzibskyanos, especialmente Hayakawa e Stuart
Chase, acusando-os de transformarem a Seméntica Geral
riuma panacéia para todos os males do mundo.

2.7 Texto e contexio

Embora a palavra texto tenha como referente “conjunto
verbal”, podemos estendé-la aos signos em geral, definindo’
texto como um processo de signos que tendem a eludir seus
referentes, tornando-se referentes de si mesmos e criando um
campo referencial préprio. Assim entendido, o texto se move
como uma estrutura sintética, a que comumente chamamos
de “forma”. Por contexto, entendemos um processo de signos
cuja coeréncia ou unidade € suscitada diretamente pelo refe-
rente (coisa ou situagdo a que os signos se referem). Esta-
riamos aqui mais dentro do nivel semdntico-pragmético, a
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que ordinariarnente chamamos de “conteiido”. Clarc que a
demarcacdo entre os niveis s é nitida para efeitos de me-
talinguagem critica e analitica; na realidade concreta, os ni-
veis se inter-relacionam isomorficamente (isomorfismo — pro-
cesso de identificagdo fundo-forma). Um exemplo interessante
da passagem de um confexto para um fexto é o poema “O
nome em si’, de Manuel Bandeira, que transcrevemos:

Antdnio, filho de JOAO MANUEL GONGCALVES DIAS ¢
VENANCIA MENDES FERREIRA
ANTONIO MENDES FERREIRA GONGALVES DIAS
ANTONIO FERREIRA GONGALVES DIAS
GONGCALVES DUTRA
GONGCALVES DANTAS
GONCALVES DIAS
GONCALVES GONGALVES GONCALVES
GONGALVES
DIAS DIAS DIAS DIAS DIAS

DIAS GONGCALVES '
DIAS GONCALVES
GONCALVES, DIAS & CIA.
GONCALVES, DIAS & CIA.
Dr. ANTONIO GONCALVES DIAS
Prof. ANTONIO GONCALVES DIAS
EMERENCIANO GONCALVES DIAS
EMERILDO GONCALVES DIAS
AUGUSTO GONSALVES DIAS
Iimo. e Exmo., Sr. AUGUSTO GONCALVES DIAS
GONSALVES DIAS
DIAS GONCALVES
GONGCALVES DIAS



Pelo processo que ele proprio denominou de - desconste-
lizacdo, Manuel Bandeira vai escoimando do nome “Gongal-
ves Dias” todo o seu “contelido”, para reduzi-lo simplesmente
ao nome de alguém porventura chamado Gongalves Dias. O
processo utilizado é o da repeti¢do, da redundancia, afetado
por “distirbios” informacionais (inversio de nome e sobre-
nome, acidentes de grafia, formas de tratamento etc.), de
modo a produzir algo assim como uma feromenologia por
mesmerizacdo, hipnética e alienante. No fim desse processo
- fenomenolégico, resulta o nome “Gongalves Dias”, limpo, pe-
rante apenas si mesmo,

2.8 Anedota exemplar -

O significado ¢ uma relagio entre o interpretante do
emissor e o interpretante do receptor; é uma funcdo dos res-
pectivos “repertorios”, confrontados na pritica efetiva dos
signos. A seguinte historieta ilustra o fendmeno: Um garoto
recém-alfabetizado costumava passar, em companhia da irma,
j4 ginasiana, em frente a um edificio onde se lia “Escola de
Arte”, Intrigado, perguntou & irma: “Escola de arte... que é
issof” E a irma: “Escola de arte... onde se ensina arte” E
ele: “Puxal... Deve ser uma bagunca!” Para ele, “arte” signi-
ficava “molecagem”, “peraltice”, de acordo com o repertério
que lhe forneciam os ralhos da miae (“Esse menino vive fa-
zendo arte”). :

2.9 Condiclonamento e signo-sintese

As ilustragées de que agora trataremos fazem parte de
uma série compilada por meus alunos (3.° ano) de Teoria
da Informacdo, da Escola Superior de Desenho Industrial
da Guanabara, em 1965, ¢ destinada a mostrar o processo de
formacdo dos signos, por condicionamento.

A primeira figura reproduz um andancio giravés do qual
uma empresa financiadora langou seus titulos (letras de cim-
bio} no mercado. Nada é especificado sobre as relaces se--
minticas entre o signo icdnico do tigre e a questiio das letras
de cidmbio: o condicionamento, a contaminacio, no entanto,
se faz formalmente, vale dizer, sintaticamente, por contigiii-
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Atento, vigilante, extre«
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"(traducio: ‘a ordem & esiracalhar precos altos)

A FEIRA CONTINUA UMA FERA EM .
COPACABANA, arrasando pre¢os altos, reduzindo
fudo abaixo do custo. Um festival de precos
super-populares em artigos de PRIMEIRA QUALIDADE,
Visite VOCE TAMBEM, e love SUA FAMILIA,

porque o negécio é CHEGAR E LEVAR,

MILHARES DE PESSOAS JA COMPRARAM.

NAO PERCA ESTA OPORTUNIDADE!

FEIRA DE LIQUIDACOES

(No Shopping Cenler Cidads de ‘Copacabana, fus Siquelra Campos

143 - perto do tine! velho) ABERTA DAS 15 AS 23 HORAS,
SABADOS E DOMINGOS DAS 0,9 AS 23 HORAS,



dade (ou proximldade) e por semelhanca. Contigiiidade:

presenca do signe-tigre e da mensagem verbal num mesmo
espaco delimitado. Semelhanca. o signo “LETRAS”, em dese-
nho vazado, repetido trés vezes, se deixa contaminar pelo
rajado branco-cinza-preto da pele do animal. No segundo
anGncio, j4 se fornece o vocabulario, a chave léxica com o
fito de identificar o tigre com o corretor da empresa: “Conte
com ele na Bolsa de Valores — Atento, vigilante, extrema-
mente Agil e vigoroso, o perito da Invesco é o seu mais autén-
tico representante na Bolsa de Valores™. A originalidade da
campanha parece ter provocado um impacto bastante forte,
pois seu processo foi logo imitado, extrapolando para outros
setores e sempre dentro da mesma faixa-linguagem zoolégi-
ca... Um shopping center de Copacabana apelou para a
onga, cujo rosnar codificado comparece afetado por um aste-
risco, que remete 3 “traducdo”: “a ordem é estracalhar precos
altos”. Observe-se que, mesmo ao nivel verbal, comparece
uma articulacio de natureza anal(’)glca um vinculo sintitico
por meio da figura de retérica chamada “paronomésia” (no
caso, semelhanca dupla: “fonémica e visual): “A feira con-
tinua uma fera”. A paronomdsia, que comanda a formacio dos
trocadilhos, ndo é apenas uma figura de retérica: é um pro-
cesso basico da sintaxe analégica em qualquer linguagem. E
sé6 por aqui se pode pautar o grau de ignorﬁncia de nossos
criticos literirios, que tendem a torcer o nariz a vista de um
trocadilho numa obra literdria. .

No caso acima descrito, um sngno icdnico se transfaz em
simbolo-sintese de uma mensagem complexa, a denotacio,
ou seja, o referente léxico primeiro, é dominado pelos refe-
rentes segundos, pela conotaciio pragmitica e convencional-
mente arbitrada (projetada). Mas a originalidade do processo
em -si (projetado ou “natural”) reside no fato de se tratar
de um processo elementar, primario e primordial, fundamen-
tal e fundante, inerente 4 prépria estrutura da linguagem.

2.10 Para os mais curiceos e/ou Interessados

Examinar a ocorréncia do processo: 1. nas vinculages
musica/texto: 4rias, cangdes, hinos, jingles etc. (semantizagio
melédlca) 2. nas marcas de indtstria; 3. no Canto 97, da
série “Thrones”, de Ezra Pound, onde a pictografia reduzida
de um templo (trés hastes verticais sobre uma horizontal)
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comparece vinculada & expressio “Q) templo é sagrado por-
que ndo esté 4 venda”, para surgir adiante, isolado, depois de
havé-la absorvido; 4. nos simbolos-sintese ideolégicos, como
a cruz e os pavilhdes nacionais; 5. nos poemas concretos néo-
-verbais ou semidticos (v. revista Invengdo, n.° 4, dezembro
de 1964); 6. na re-sensibilizacio da meméria e na “recupe-
racio da informacdo” (passado) ao contato de um simples
cha-com-bolachas, em Marcel Proust, Em Busca do Tempo
Perdide — No Caminho de Swann, Cap. I, Combray.



3. ESTATISTICA E INFORMACAO






3.1 Dols ploneiros: Morse ¢ Pos

Foi observando uma caixa de tipos que Morse constatou
um fendmeno estatistico que o levaria & criagio do cédigo
que tem o seu nome: as divisdes reservadas para certas letras
(o “¢”, por exemplo) eram maiores do gue para outras., A
partir dai, efetuou o levantamento de diversas caixas comple-
tas de tipos, de modo a estabelecer uma tabela de freqiiéncia
das letras na lingua inglesa (no cédigo original: 12.000 tipos
correspondendo ao “e”, 200 correspondendo ao “z” — pontos
extremos da tabela de freqiiéncia) e lhes aplicou uma codi-
ficagio bindria (ou terndria, se tivermos em conta o espago
intervalar): ponto e traco. Tendo em vista um problema de
economia de tempo, fez corresponder sinais mais simples ou
curtos as letras mais fregiientes, e sinais mais complexos ou
longos as letras de menor probabilidade de ocorréncia, de tal
sorte que a ordem das letras segundo suas freqiiéncias fosse
a inversa das mesmas segundo os comprimentos de seus res-
pectivos sinais.

Provavelmente ji conhecendo o alfabeto Morse e sua
base estatistica, Edgar Poe publica, em 1843 (o cédigo Morse
é de 1832), o seu conto The gold bug (“O escaravelho de
ouro”), onde se conta a histéria do descobrimento de fabuloso
tesouro mediante a decifra¢do ou decodificagdo de um perga-
minho criptogrifico. O enigma & solvido pela aplicacio da
tdbua de freqiiéncia do alfabeto, na lingua inglesa. Além
disso, no entanto, 0 método de William Legrand — o deci-
frador — percorre um caminho muito semelhante aos dos mé-
todos estatisticos e probabilisticos utilizados na andlise dos
fendémenos lingiiisticos e literdrios: “No caso presente — em
verdade, em todos os casos de escrita cifrada — a primeira
questdo se relaciona com a lingua do cédigo, pois os princi-
pios de solugiio, especialmente no que concerne aos cbdigos
mais simples, sofrem as variacGe - e dependem do espirito do
idioma em que se apéiam. Em geral, a tnica alternativa é a
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da experimentagdo (orientada por probabilidades) com as
linguas conhecidas pelo decifrador, até que ele dé& com a lin-
gua certa”.

The gold bug exibe toda uma rica variedade de processos
signicos — para usar a terminologia de Charles Morris — do
sinal ao simbolo ou, ainda, segundo Peirce, do icone ao indice
e ao simbolo. Que Edgar Poe ndo considerava esses fenéme-
nos como meros gquebra-cabegas virtuosisticos, “cerebrais”,
“formalistas”, mas processos intimamente ligados as raizes mes-
mas da estrutura da linguagem, prova-o mais esta passagem
de um seu artigo sobre criptografia, datado de 1841: “O
leitor deve ter em mente que a base de toda a arte da deci-
fracio se encontra mos principios gerais de formagdo da pré-
pria linguagem, sendo por isso completamente independente
das leis particulares que governam qualquer cédigo ou men-
sagem cifrada ou a elaboragdio de sua chave”.

As sucessivas e crescentes aproximagdes a um texto, como
no caso, estio muito proximas da chamada cadeia de Markov,
ou “série estocdstica”, de que trataremos logo adiante, E claro
é que, a meio caminho da decifragéio, a mensagem como que
se autodecifra, em fungdo do contexto. Assim, no Escaravelho
de Ouro, quando Legrand chega & quase-palavra “t ee”, cons-
tata que uma tGnica letra (“r") pode preencher o intervalo,
para formar a palavra “tree” (4rvore), dessa forma decodifi-
cando mais um sinal da mensagem secreta.

Os mais curiosos leriio com novo prazer X-ing a paragrab
(“Xizando um editorial”) de Poe — conto que se passa jus-
tamente na tipografia de um jornal; armados desta nova
visdo, poderdo descobrir as novas e fascinantes profundida-
des da obra daquele poeta, que desvendou a natureza de
cédigo da linguagem, como muito bem o percebeu Roman
Jakobson, ao constatar, entre outras coisas, que a palavra
raven (corve), que d4 titulo ao seu mais famoso poema, ndo
é sendo a palavra netar/never (nunca) ao espelho, mostrando
que o corvo &, fisica e concretamente, a palavra que ele mes-
mo pronuncia (nevermore) como Unica de seu repertério fatal
e como paribola do préprio poema, que nunca é senio ele
mesmo, sina e necessidade.

Observe-se que Edgar Poe, que ndo tem sido considerado
poeta de grande porte pela critica e_histéria literdrias, volta
hoje 4 circulacdo sob nova luz e em nova grandeza — nio
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mais, porém, no atrasado setor literario, mas no avancado
4mbito da Lingiiistica Estrutural e da Teoria da Informagdo.

3.2 Cédigo e linguagem. Metalinguagem

Vé-se, por ai, que cédigo e linguagem sfo basicamente
uma e mesma coisa, a ponto de podermos dizer que o Portu-
guds é um cédigo, e o Inglés, outro. O que néio impede que,
em certas circunstincias, e para maior clareza, se faca uma
distingio entre linguagem e cédigo, como o faz Colin Cherry.
Pary ele, linguagem é “um vocabuldrio (de signos) e o modo
de usé-los”, um conjunto de signos e regras, tais como os que
usamos na conversacao diaria, de um modo altamente flexivel
e, até, bastante “ilégico”, O termo cédigo teria, entdo, uso estri-
tamente técnico. As mensagens podem ser codificadas quando
j4 expressas por meio de signos {letras, por exemplo); entdo,
uma codificagio seria uma transformagio, geralmente univoca
e reversivel, por meio da qual mensagens podem ser conver-
tidas de um conjunto de signos para outro. O cbdigo semafé-
rico e o codigo dos surdos-mudos — melhor ainda, o cédigo
Morse — representam exemplos tipicos. Dessa forma, as lin-
guagens teriam um longo desenvolvimento orgénico, enquanto
que os cbdigos seriam inventados para algum fim especifico
e sujeitos a regras explicitas. A verdade, no entanto, é que na
medida em que se introduz a ambigiiidade num cédigo — ou
seja, quando a sua reversibilidade ndo é perfeita — ele co-
mega a tingir-se de certas caracteristicas de linguagem, ou
melhor, de lingua.

De outra parte, convém fazer a distingdo entre lingua e
linguagem, ainda mais, quando vemos que, em Inglés e Fran-
cés, as palavras language e langage sdo tomadas como sindni-
mos de “lingua”. Por esta razdo, no que nos toca, consideramos
as linguas como manifestagdes particulares, fundamentais, em-
bora, da linguagem, e a Lingiiistica como um ramo da Semié-
tica, que pode, assim, ser considerada como A Linguagem
(ou: prinecipios gerais que comandam toda e gualquer mani-
festacdo da linguagem).

No estudo da linguagem, uma altima distingio se faz
ainda necessdria: entre linguagem-objeto e metalinguagem.
Linguagem-objeto é a linguagem que se estuda; metalingua-
gem € a linguagem com que se estuda, é a linguagem ins-
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trumental, critico-analitica, que permite estudar a lingua-
gem-objeto sem com ela se confundir, Ou ainda: gquando a
linguagem-objeto se volta sobre si mesma, ela tende a ser
metalinguagem, beneficiando-se da fenomenologia. Este fend-
meno € particularmente notdvel nas revolucdes artisticas e de
design (Dada, neoplasticismo e pop, nas artes visuais; dode-
cafonismo, misica serial e eletrfnica, na musica; “nouvelle
vague”, no cinema; Mallarmé, Joyce, Pound, poesia concreta,
na literatura; a revista Mad em relagiio &s linguagem dos meios
de comunicacio de massas; Mies Van Der Rohe, na arquite-
tura}. Segue-se dai que toda metalinguagem é marcadamente
sintdtica, formal, estrutural. E por ignorincia deste fato e pela
tendenciosa e hegeménica formagdo cultural de tipo lingiiis-
tico (melhor dizer “liter4rio”), que a maior parte da chamada
critica de arte — literdria, visual, musical, cinematogréfica,
arquiteténica - se manifesta “literdria” e subjetivamente: ca-
rece de metalinguagem adequada (voltada que estd, aristote-
licamente, para o “conceito”, o “contetido”, a “significacio”).
. O criador esti por dentro da linguagem; o critico, por fora.
O criador se alimenta das raizes da linguagem; o critico, de
suas folhas, flores e frutos. O mesmo se diga dos professores
de nossas universidades, ao abordarem o fendmeno artistico.
A metalinguagem é um processo dindmico, mas é comum ver
como ela tende a se estratificar em cédigo, confundindo-se
entdo com o jargdo técnico, especializado.

3.3 Informacio o seleglo

A idéia de informacdo estd sempre ligada i idéia de
selecdio e escolha. Informacdo, aqui, se refere, ndoc a que
“espécie de informacdo”, mas a “quanta informacio”. S6 pode
haver informaciao onde hd dividd e diivida implica na exis-
téncia de alternativas — donde escolha, seleciio, discriminacio.
De outro lado, lembramos ainda que os sinais ndo transmitem
ou transportam informac¢io como um vagio transporta merca-
dorias. Os sinais possuem um grau de informagdo em virtude
de sua forca potencial de propiciar selecdes, ou seja, por pos-
suirem um potencial seletivo, ainda mais quando se sabe que,
na maioria dos casos, os sinais ndo possuem ou ndo contam
com a mesma probabilidade de ocorréncia. Informacdo, pois,

"pode ser entendida como instrucGes seletivas. Para usar a
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definigéio de G. A. Milier: Informacdo é o de que necessitamos
quando devemos fazer uma -escolha. Segue-se dai que ndo ha
informacdo possivel fora de um sistema qualquer de signos ou
sinais; inversamente, a introdu¢dc de um signo novo no
sistema implicard, num primeiro momento, um certo grau de
“ininteligibilidade” desse mesmo signo face ao repertério ou
sistema de signos existentes.

A formacio de uma mensagem — uma palavra, uma ca-
deia de palavras, por exemplo — implica selecio de sinais
de uma certa fonte (alfabeto), numa certa ordem; isto signi-
fica que podemos estabelecer diversos graus de aproximacéio
a uma lingua ou a um texto, estatisticamente falando. Imagi-
nemos a reconstrugio de um texto em portuguds, um texto
possivel e ndo sabido, a partir de uma colegio de letras for-
mada segundo a freqiiéncia relativa de cada uma (maior
quantidade de “a”, menor quantidade de “z” etc.) e com espa-
cos intervalares arbitrariamente preestabelecidos, mas de
modo a permitir o comparecimento de “palavras® de compri-
mentos possiveis, de acordo com o elenco léxico do idioma.
Extraindo as letras uma a uma, como numa loteria, estariamos
trabalhando com “zerogramas” e estabelecende uma aproxima-
¢do de “grau zero” ao texto: dificilmente o resultado apresen-
taria qualquer semelhanga com o Portuguéds. Em seguida, se
condiciondssemos o aparecimento de um sinal ao sinal ime-
diatamente precedente, passariamos a trabalhar com digra-
mas e teriamos uma aproximacio de 1.° grau (se o sinal pre-
cedente for “4”, o digrama serd provavelmente “Go”, ji distin-
tive do idioma portugués). Se o comparecimento de um sinal
estiver subordinado a um digrama prévio, teremos uma apro-
ximag@o de 2.° grau apoiada no trigrama e o resultado podera
apresentar um aspecto de “arremedo” do idioma. Prosseguindo
no processo, poderiamos passar a palavras e mesmo a frases
inteiras, de modo a construir textos experimentais, aleatérios,
com base puramente estatistica. Este processo é conhecido
como cadeia de Markov, e a série que dai se origina, série
estocdstica. -

A cadeia de Markov, assim aplicada, desvenda a natureza
de cédigo da lingua e da linguagem — e ndo pode escapar
a sua analogia com a decifracio da mensagem secreta, tal
como vem descrita no The gold bug, de Poe. Como néo pode
escapar a natureza estatistica do codigo lingiifstico e das
mensagens em geral, 4s quais se chega por selecbes sucessivas,
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selecBes estas que nio constituem outra coisa sendo o processo
de formagdo do repertério, repertério que poderiamos identi-
ficar com o “contexto verbal”, no exemplo acima descrito. O
repertorio, por sua vez, vai-se regendo por normas, que estru-
turam o organismo ou sistema e que decidem sobre o campo
das opgbes (por que este signo e néo outrof por que esta
ordem e nioc outra? por que esta relacio e nio outra?), campo
"desigual e desuniformemente constituido, uma vez que o re-
pertério, em muitos casos, estd longe de esgotar as possibili-
dades combinatérias da fonte (caso da lingua e do alfabeto).

Quando falamos ou escrevemos, em verdade, estamos pro-
cedendo a rapidissimas seleces de signos em nosso repertério,
numa ordem organizativa, as vezes bastante maledvel, pres-
crita pelas normas do sistema; néo nos damos conta do fato
porque o processo jA estd automatizado, por meio dos cons-
tantes e reiterados feed-backs {auto-alimentagdes) da apren-
dizagem. Mas basta observar como a crianga aprende a falar
para percebermos as relagbes estruturais entre os processos
do feed-back, da cadeia de Markov e da formagdo do reper-
tério. Estatisticamente falando, as leis que comandam o pro-
cesso integrado sdo as do acaso-e-escolha (chance & choice),
ou seja, leis da probabilidade.

3.4 Anedota exempiar

Certa vez, caminhava eu por uma avenida de Sdo Paulo,
onde vinha de ser inaugurado um luxuoso hotel, quando, de
passagem, abeirou-se de mim um cidadde que, sorrindo, me
disse: “Veja o senhor. Agora hd pouco, um sujeito ali atrés
chegou e me perguntou onde ficava o Hotel Camundongo.
Logo estranhei... mas ai me lembrei do nome desse hotel
novo e esclareci o sujeito que se tratava do Hotel Cdmodos
de Ouro e que ficava logo ali adiante”. Satisfeito, o cidaddo,
sempre sorrindo, esticou o passos e se afastou de mim. Trata-
va-se, em verdade, do Hotel Comodoro . . . Ficam ai definidos:
o processo estocastico e as faixas de repertério.



4. A TEORIA DA INFORMACAO






4.1 Quaniificaglio da informacho

A escolha mais simples entre duas possibilidades iguais é
a alternativa sim/ndo. Sirvam de exemplos o cara/coroa e o
comutador de luz (ligado/desligado). A quantidade de infor-
macio produzida por esta escolha pode ser considerada como
unidade bdsica e é denominada “binary digit” (digito bindrio}
ou simplesmente bit, Bit — medida unitiria da informacdo.
No codigo bindrio, esta alternativa bésica é dada por 1 e 0,
tendo em vista, principalmente, a condigio do circuito elétrico
(aberto/fechado, ligado/desligado) e as suas aplicagBes no
campo da eletronica (computadores eletrbnicos, em parti-
cular). Nem € por outra razdo que Marshall MeLuhan consi-
dera a luz elétrica como “informacgéc pura”.

Em termos matemdticos: Se hd N possibilidades igual-
mente possiveis, a quantidade de informaciio H é dada por:
log2 N. Exemplo de selecio de um objeto entre 8 objetos
eqiliprovaveis.

A

1a 22 30

selegio selegio selegiio

Donde, H = log2 8 = 3 hits.



No caso de possibilidades desiguais, quanto menor a pos-
sibilidade de um sinal no conjunto, mais sele¢bes elementares
do tipo sim/ndo (1/0) sdo necessdrias. Isto significa que,
quanto mais raro for um sinal, mais elevado serd o seu grau,
taxa ou teor de informacdo. O teor ou grau de informacdo &
medido em termos de raridade estatistica (também chamado
“valor de surpresa™).

Eis a tdbua de correspondéncias entre o cédigo decimal e
o cbdigo binsrio:

Cédigo Decimal Cddigo Bindrio

1001
) (1010)

COX-IMUtd DD ~O
ey
=
ot

o
[

Se fdssemos escrever, por exemplo, o niimero 630, digito
a digito, teriamos: 0110.0011.0000 (preenchendo os vazios
com zeros, para formar conjuntos ou expresses de quatro di-
gitos cada). Mas esta seria uma forma “impura”, de compro-
misso com o sistema decimal. Em termos bindrios puros, 630
se converte em : 10001110110.

Um processo pratice de conversio é o de submeter o
numero decimal a sucessivas divisGes por 2, atribuindo a cada
resultado par o digito 0, e a cada resultado impar o digito 1,
0 que equivale a obter uma seqiiéncia baseada na segunda
poténcia;:

1 2 4 b4 19 39 78 157 315 630
1 0 ¢ 1 1 1 0 1 1 0

Cada digito ocupa uma posicdo ou “endereco” na “me-
méria” do computador, que pode operar numericamente, ou
ainda alfanumericamente, vale dizer, alfabeticamente, a cada
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letra correspondendo um cddigo numérico (tratando-se, aqui,
de computadores digitais). Os computadores analégicos sdo
programados para fins especificos, com saida visual através
de um video (tracados de trajetéria de misseis, design de
automéveis, simulagdo de espacos, etc.).

Com os dados armazenados e de acordo com uma série de
instrugbes, que constituem um “programa”, pode-se operar
com o computador, que processa os dados através de selegbes
ultra-ripidas do tipo sim-nfo, um-zero. Segue-se que a maior
parte das noticias sensacionalistas que se publicam acerca de
composicbes artisticas (literdrias e musicais) criadas pelos
chamados “cérebros eletrfnicos” ndo passam de fantasias ou
de meias-informacgdes. Claro que se podem criar tais obras
com o auxilio do computador, desde que se tenha em conta
que, para a maquina, é indiferente “criar” um soneto ou uma
poesia concreta: tude depende dos dados armazenados (pa-
lavras, no caso) e do programa operacional proposto pelo
criador. As obras mais validas serdo aquelas que mais de perto
“falarem” a prépria linguagem da mdaquina, isto é, aquelas
propostas gue toquem mais de perto a natureza estatistica e
de codigo da linguagem.

4.2 Informa¢lo e entropla

O conceito de entropia surgiu inicialmente na termodini-
mica, para indicar a medida estatistica da perda de energia
em certos processos fisicos irreversiveis. Assim & que, pela
segunda lei da termodinimica, a quantidade de calor na qual
se transformou uma certa quantidade de trabalho ndc pode
mais ser inteiramente recuperada na mesma quantidade de
trabalho origindria. H4 uma perda, um consumo de energia —
e o processo ¢é irreversivel, o que parece indicar tendéncias
preferenciais da natureza, que tenderia a estados mais unifor-
mes e ndo a estados menos uniformes. Seriam tendéncias en-
trépicas inerentes ao proéprio sistema, que, dessa forma, ten-
deria a uma uniformidade térmica (a chamada “morte térmi-
ca” do universo), a um caos indiferenciado ou desdiferenciado,
a um estado de eqiiiprobabilidade méxima, do qual a entropia
seria a medida estatistica.

Norbert Wiener, o fundador da Cibernética, generalizou o
conceito de entropia, relacionando-o com o conceito de infor-
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magdo, Diz Wiener: “Enquanto a entropia aumenta, o uni-
verso e todos os sistemas isolados do universo tendem natural-
mente a se deteriorar e perder seu carater distintivo, a ir de
um estado menos provével a um estado mais provavel, de um
estado de diferenciagéo e organizagio, em que h4 distingbes e
formas, para um estado de caos e indistingio. Em Gibbs, a
ordem no universo é menos provivel, e o caos, mais provdvel.
Porém, enquanto o universo como um todo, se realmente puder
ser considerado como tal, tende a se deteriorar, existem certas
dreas nas quais a direcdo parece ser oposta Aquela do uni-
verso como um todo e onde hd uma tendéncia limitada e tem-
pordria no sentido de uma organizacio crescente. A vida se
enquadra em algumas dessas 4reas”. Prossegue Wiener, em
outro trecho de sua obra Cybernetics and Society: “As men-
sagens sdo em si uma forma de padrio e de organizagio. Com
efeito, é possivel tratar conjuntos de mensagens como tendo
uma entropia, tais como conjuntos de estades do mundo ex-
terior. Assim como a entropia é uma medida da desorganiza-
cio, a informacéo transmitida por um conjunto de mensagens
¢ uma medida de organizacéo. De fato, é possivel interpretar
a informago de uma mensagem essencialmente como o nega-
_tivo de sua entropia e o logaritmo de sua probabilidade.
Isto é, quanto mais provdvel é a mensagem, menor é a infor-
magdo fornecida. Lugares-comuns, por exemplo, sdo menos
esclarecedores do que grandes poemas”.

Dessa forma, entropia negativa — informacio. E real-
mente, a idéia de “informacio” estd ligada, mesmo intuitiva-
mente, & idéia de surpresa, de insperado, de originalidade.
Quante menos previsivel, ou mais rara, uma mensagem, maior
sua informacdo — sempre lembrando que a estrutura, o pa-
drio (pattern) é a informacdo mais importante de um sistema.
De outra parte, como todo e qualquer sistema de comunicacio
possui uma tendéncia entrépica, a nogfio de “ruido” tende a se
identificar com a nogfio de “entropia® Assim a diferenciacio
de formas e fungdes significa ordem, enquanto que a gradativa
indiferenciacdo de formas e fungdes aponta para a desordem;
quanto mais cresce a tendéncia organizativa, maior a sua capa-
cidade informacional — ndo importando aqui se falamos de
sistemas c6smicos ou térmicos, de mensagens escritas ou de
sociedades. Na desdiferenciacio de formas e funcées terfamos
a tendéncia cadtica ou entrépica, cujo ponto extremo seria a
uniformidade geral, o caos, onde ndo haveria possibilidade de
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informaciio nem troca possivel de informagéio, pois esta 56
comega a existir onde houver um minimo de diferenciagéo,
um minimo de alternativa sim/ndo — ou seja, um bit de
informacio.

4.3 Redundincia

Por sua prépria natureza, a comunicagio é uma espécie
de processo varidvel e estatistico condicionado pela interde-
pendéncia dos sinais, ou seja, pelas normas e regras que os
relacionam e que decidem sobre o seu grau de informagdo.
As regras sintiticas introduzem redundédncia na mensagem, a
* fim de que a sua recepcdo correta fique melhor amparada. Sdo
essas leis ou normas que ddo estrutura ao sistema, de modo
a permitir previses de comportamento ou de ocorréncia de
sinais. Por exemplo: por que ndo se bate & porta menos de
duas vezes? Justamente para neutralizar o ruido ambiente, evi-
tar a ambigiiidade e garantir a efetiva transmissdc da mensa-
gem. A redundincia pode ser entendida simplesmente como
repetigio; é causada por um excesso de regras que confere &
comunicagdo um certo coeficiente de seguranca, ou seja, co-
munica a mestna informacdo mais do que uma dnica vez e,
eventualmente, de modos diferentes. De outro lado, quanto.
maior a redundéncia, maior a previsibilidade, isto é, sinal re-
dundante é sinal previsivel. A redundéncia introduz no sistema
uma certa capacidade de absorgdo de ruido e de prevencdo
do erro: por exemplo, quando queremos certificar-nos do
acerto de uma operagdo aritmética, ndés a repetimos. Hd sis-
temas ndo-redundantes, sistemas integralmente informacionais,
que esgotam todas as possibilidades combinatérias da fonte:
os sistemas numéricos, por exemplo. Se errarmos um unico
digito num célculo matemético, num ndmero de telefone,
numa data ou num endereco — teremos informacéo errada,
pois o sistema ndo possui margem absorvente de ruido. Ao ni-
vel analégico, podemos tomar como exemplo, o sistema das
chaves Yale, cujo cédigo, por necessidade, ndo pode possuir
redundincia. O mesmo ndo ocorre com outros sistemas, como
as linguas; mesmo nelas, ha indices diversos de redundincia.
Neste exemplo: The yellow houses/ As casas amarelas, pode-
mos observar a maior redundéncia do Portugués, cujas normas
comandam a aposicio do sinal de plural (s) no substantivo e
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nos atributos adjetivos, de modo que é possivel eliminar um
e até dois ss, sem perda da informacdo: As casas amarela.
Ja em Inglés, onde a redundéncia é menor, o sinal de plural
n3o pode ser eliminado sem erro na informagdo,

E a redundincia que torna possiveis as abreviaturas e o
descartamento de certas regras gramaticais, bem como a exis-
téncia de certos fendmenos lingiifsticos, como o trocadilho,
Claro é que a redundincia ndo pode ser entendida apenas
como a maior freqiiéneia de ocorréncia de certos sinais, pois,
como foi indicado, a forma, a ordem e a prépria quantidade
em que ocorrem podem contrariar a expectativa inerente ao
sistema, ir contra os padrdes relacionais previstos ou previsi-
veis, constituindo, assim, informagio nova (quando ndo se
caracterizar simplesmente como ruido ou evento entrépico),-
como muitas vezes pode ser observado tanto na arte como na
ciéncia. Sirvam de exemplos o famoso poema de Carlos Drum-
mond de Andrade, “No meio do caminho®, e varias das mani-
festagies da poesia concreta.

Umberto Eco, quando esteve entre nds, em 1966, para
ministrar uma série de palestras sobre Comunicacio de Massas,
observava que, no Brasil, as pessoas se tratam antes pelo
prenome do que pelo nome (sobrenome), para concluir,
muito justamente, que, sendo os sobrenomes brasileiros —
Silva, Pereira, Lima, Coelho — muito redundantes, ape-
livamos para prenomes mais diferenciados — e todos sa-
bemos a que bizarros extremos essa necessidade nos tem
conduzido: Virgulino, Jesuino, Ultimo, Valdecir etc. Ainda
nessa mesma ordem de constatagdes, podemos ver que o inicio
das palavras informa mais do que seu final, pois os sufixos
e desinéncias contribuem para maior redundincia e ambigiii-
dade: é mais fécil reconstituir a palavra “intuicdio” se nos
forem fornecidas as quatro primeiras letras do que as quatro
altimas. Daf que os diciondrios comuns se organizam pelas
entradas verbais, alfabeticamente, ¢ ndo pelas terminagées;
para os poetas que desejem metrificar e rimar, no entanto, os
diciondrios analégicos, como os dicionirios de rimas, sio mais
tteis, ou igualmente dteis, pois se organizam pelo comprimento
das palavras (ntimero de silabas) e pelas terminagdes. Vemos
ainda que as palavras mais breves, mais utilizadas, informam
menos, enquanto as mais longas, menos usuais, possuem maior
taxa de informacio. Em Portuguds, como em virias outras
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linguas, as consoantes formam o verdadeiro esqueleto infor-
macional do sistema, pois informam mais do que as vogais; se
eu propuser ao leitor a decifracdo da seguinte mensagem

CPCBN

ele certamente atinard com a solucdo em breve tempo, mas
levaria bem mais se lhe fornecesse uma cifra composta téo-
-somente da cadeia de vogais da mensagem: O A A A A

Assim como a redundéncia funciona como corretivo da
informaciio, a abreviacio funciona como antidoto em relacéo
a redundéncia; a taquigrafia é um processo de escrita no qual
se diminui a0 maximo possivel a redundincia: usa-se um mi-.
nimo de vogais, excluem-se partes de palavras etc., de modo
a se atingit um maximo de concisdo, sem que se destrua a
informacdo, tendo-se em vista a economia necessaria a um
sistema -de escrita ripida. A sigla é também uma forma de
abreviatura, um recurso anti-redundante; quando expressdes
longas se tornam muito correntes, sdo abreviadas sob a forma
de siglas: Organizagio do Tratado do Atlintico Norte —
OTAN. Quando se trata de palavras isoladas, sdo elas cortadas
a partir da terminacdo: cinematdgrafo/cinema/cine. Numa
conversagio, a redundéncia é maior do que numa troca de
cartas, por exemplo; por outro lado, a palavra falada permite
o descarte de muitas regras gramaticais, pois outros recursos
— gestos, entonacoes, contexto ambiente etc. — suprem a
rigidez das normas e abreviam ou mesmo eliminam maiores
explicacdes, necessdrias na escrita, para maior clareza; a frase
“YOCE FEZ ISTO?” adquire trés significados diferentes, de-
pendendo da palavra que se acentua. Alids, € o tom {pitch)
que comanda o chinés falado, altamente redundante na sua
constituicio fonémica, em oposicio 4 sua escritura, ideogrami-
ca, pouco redundante. Ainda um exemplo: a abreviatura por
economia e beneficiando-se das leis da redundfncia é parti-
cularmente requerida nos telegramas.

A passagem da sigla para o logotipo (sigla ou nome com
desenho especial) e para a marca constitui um passo a_mais
no sentido da abreviatura: uma mensagem digital tendendo
para o analégico (vejam-se as marcas-logotipos de Esso, Coca-
-Cola, Volkswagen etc.) As bandeiras, emblemas e distintivos
obedecem ao mesmo processo de formagdo das mensagens
analégicas, de acordo com um cédigo preestabelecido, que se
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vai alargando no uso pragmatico, na medida mesma em que
aqueles tipos de mensagens se vio transformando em signos-
-sintese.

4.4 Redundéncis e signo novo

H4 dois casos extremos de ndo-comunicagdo, ou incomu-
nicagdo, e se referem A imprevisibilidade total ou total previ-
sibilidade dos sinais. Por exemplo, se posso prever tudo o que
uma pessoa me vai dizer, a mensagem ¢ totalmente redundante
€ eu posso abster-me de a ouvir ou ela de o dizer; ao contrério,
se nada posso prever do que ela me vai dizer — caso de
alguém que se dirigisse a mim numa lingua que desconheco
completamente — a comunicagio também é impossivel. Em
ambos os casos, ndo h4 possibilidade de intercAmbio de in-
formacio. '

Perguntado, certa vez, sobre o que achava de certo livro
recém-lancado, Oswald de Andrade respondeu: “Nio li e nio
gostei”. A frase ficou famosa e enriqueceun o rol das boutades
oswaldianas; no entanto, & perfeitamente justificivel do ponto
de vista da Teoria da Informacéio e pode servir como ilustra-
¢do de um dos casos de inutilidade da comunicacio: o da
redundéncia total. £ também a baixa temperatura informacio-
nal de uma mensagem — ou seja, sua grande redundincia —
que permite a chamada leitura em diagonal, que o Presidente
Kennedy praticava, ao que se diz. J4 o signo novo tende a
produzir isolamento, ¢ “ininteligivel” A primeira abordagem —
por sua raridade e inesperado e pelo fato de ser mais “dis-
pendioso” (para o sistema nervoso, por exemplo). Sua absor-
¢éo se faz com base no repertério e na dinmica do interpre-
tante (podemos também entender repertério como “memébria”
e interpretante como o conjunto dos “programas” possiveis do
receptor da mensagem). J4 dizia Nietzsche: “Conhecer é tra-
duzir algo que ndo se conhece em termos do que j4 se co-
nhece”. Os chamados fendmenos fisiognoménicos servem para
ilustrar o processo, que ndo deixa de ter ligagio com os pro-
cessos estocdsticos referidos anteriormente: distinguir formas
de animais, coisas e gentes nas nuvens ou num muro ndo
deixa de ser uma forma de “traducfio” no sentido nietzschiano
— e no sentido da Teoria da Informacio.
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Natureza ambigua da informagdo: o apéndice nasal emoldurado
por 6culos e bigode se caracteriza por maior taxa de infor-
magio, a0 mesmo tempo em que introduz um ‘“ruido” no
sistema altamente uniforme e redundante. Também ilustragdo
do alargamento do repertério: no processo, o signo novo
ganha significado critico, tendendo para a metalinguagem. A
ampliagio do repertério estd dialeticamente relacionada com
o aumento de capacidade de metalinguagem.

Para concluir este capitulo: a comunicagdo pressupde a
existéncia de um repertério e de um coédigo comuns a trans-
missor e receptor. Todo signo novo, externo ao cédigo, é “inin-
teligivel”. No entanto, tomando-se repertério em sentido amplo,
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como a soma de experiéncias e conhecimentos codificados de
uma pessoa ou grupo, podemos dizer que esse sistema neces-
sita da informacfio nova para combater a sua prépria tendéncia
entr6pica, ou seja, a sua tendéncia a estados uniformes. A in-
troducdio do signo nove implica alargamento do repertério e
permite reduzir a taxa de redundincia do sistema. Segue-se
que a invencdo, a originalidade (informacéio) é vital para a
ordem do sistema, que buscard, por sua vez, sempre, novos
estados de equiltbrio, através do processo conhecido como
homeostase.

Nem é por outra razio que, em nossos dias, vai tomando
nove impulso a Heuristica, ciéncia da decisdo, da descoberta
e da invengiio, que se apdia em processos e processamentos de
ordem estatistica e probabilistica, para chegar a decisbes. Con-
siderando que toda e qualquer informagdo nasce de selecdes
ante alternativas, o problema mesmo da decisio estd intima-
mente ligado ao problema da criacdo, da invencdo, da origi-
nalidade. Decidir é criar — e “viver efetivamente & viver com
a informacdo adequada”, como declara Wiener.



5. PESQUISAS E APLICACOES






5.1 Texios

A Teoria Matemética da Informagfo, naturalmente, vem
tendo larga aplicaciio nos setores elétricos e eletrénicos, parti-
cularmente nos meios de comunicacio de massas e de proces-
samento de dados {computadores eletrfnicos). Nio é dessas
aplicagSes que nos ocuparemos, e sim das extrapolagtes da
teoria para alguns campos das ciéncias humanas, tais como
os da andlise e estudo dos chamados fen8menos artisticos.

No setor das mensagens escritas, literdrias ou néo, vimos
que Edgar Poe foi o primeiro a utilizar, em plena consciéncia,
métodos estatisticos na eriagdo e andlise do fendmeno literario.
Outros escritores — alguns, ndo por coincidéncia, inseridos
na linhagem poeana — demonstram igualmente uma grande
abertura “informacional” em seus trabalhos, antes que os prin-
cipios bésicos da teoria da informacfo estivessem estabele-
cidos. E o caso de Mallarmé, cujo Coup de Dés (“Lance de
Dados”) € a primeira visdo moderna da estrutura da mensagem
enquanto informacgdo bdsica e enquanto sincronia; Paul Valéry
é de uma clareza total em muitas de suas formulacées, tais
como esta: “Le monde ne vaut que par les extrémes et ne
dure que par les moyens” (“O mundo néo vale sendo pelos
extremos e ndo dura sendo pelos meios”). Nietzsche, de vez
em quando, lampeja. E Ezra Pound: “A paz vem da comuni-
cacdo. Nenhum homem de nosso tempo trabalhou tanto para
criar meios de comunicagio quanto o dltimo Henry James.
Tudo, na grande arte, € uma luta pela comunicacéo. E é no-
civo tudo o que se oponha a isso — sejam zombarias tolas,
sejam barreiras alfandegarias. E esta comunicagdo ndo é um
nivelamento, nio é uma eliminacdo de diferencas. E um reco-
nhecimento de diferencas, do direito que as diferencas tém de
existir, do interesse em achar diferengas nas coisas. “Kultur”
{planificagdo cultural) & uma abominagiio; a filologia é uma
abominacfo; toda forma de educacfo niveladora e repressiva
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é um mal” (Henry James and Rémy de Gourmont, in “Make
it new”, Yale University Press, New Haven, 1935).

5.1.1 Zipf e Mandelbrot

Quando se fala em levantamento estatistico de uma lin-
guagem verbal — tomando-se a palavra como unidade —
convém distinguir dois conceitos: palavra-tipo (“word-type”)
e palavra-ocorréncia (“word token”). Esta é a palavra mate-
rializada, presente de modo efetivo, palavra-tinta-sobre-papel.
Palavra-tipo ¢ uma abstracio, um conceito lingiiistico: € a
palavra “em estado de diciondrio”, como diria Drummond.
Exemplificando: o poema “No meio do caminho®, do mesmo
poeta, é composto de 20 palavras-tipo e 61 palavras-ocorrén-
cia, o que significa que, em média, uma palavra se repete em
cada trés, o que niio deixa de constituir uma raridade estatis-
tica e contribuir para o teor de informagiio estética do poema.

G. A. Miller observa que, no Oxford English Dictionary,
estdio consignadas cerca de meio milhdo de palavras — mas
nem todas, como é evidente, sdo usadas com a mesma freqiién-
cia. Referindo-se ao Inglés, diz que a palavra preferida, na
lingua escrita, é the; ao telefone, é 1. As 50 palavras-tipo mais
utilizadas constituem aproximadamente 80% das palavras-ocor-
réncia na lingua falada, e 45% na lingua escrita. Levantamen-
tos do mesmo género efetuados em outras linguas mosiram
que essa alta fregiiéncia de um reduzido nimero de palavras
ndo é uma caracteristica do Inglés, mas de gualquer lingua,
de um modo geral. Vale dizer que a redundincia comanda,
estatisticamente, o processo da comunicacio.

A maior parte das palavras de uso corrente é represen-
tada pelos monossilabos — afirma Zipf, um dos pioneiros do
estudo do comportamento da linguagem por meio de processos
estatisticos (sendo conveniente recordar, neste passo, que o
contingente de monossilabos é bem maior em Inglés do que
em Portugués). Baseado numa grande quantidade de dados
estatisticos, principalmente referentes & linguagem, Zipf tentou
mostrar, empiricamente, que essa e outras atividades humanas
estdo sujeitas a uma tnica “lei”, por ele chamada principio do
menor esforgo, segundo o gual, 0 homem, para atingir seus
objetivos, procura reduzir ao minimo, em média, a aco total
envolvida. Definindo esforco como a “a média provavel de
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trabalho requerido”, Zipf ndo hesita em lancar mdo de uma
analogia com as Orbitas seguidas pelos planetas -— érbitas
que seriam as mais econémicas e “naturais” possiveis, de acor-
do com o principio do menor esforco. A formulacio de Zipf
encontra paralelos com os principios da percepgio gestdltica,
também regida por um principio de minimizagic do esforco
(quando tentamos copiar um mapa, por exemplo, nossa ten-
déncia é a de reduzir o mimero de acidentes, simplificando-o).
A nos, parece-nos que a “lei” de Zipf ndio é senfio o esbogo
de uma possivel lei geral da redundéncia, que regeria o pro-
cesso de todo e qualquer sistema, natural ou artificial, corres-
pondendo ac “meic justo” de Aristbteles, que tanto pode
representar a mediocridade como a garantia de resisténcia do
sistema, em particular ante adversidades e comogfes — resis-
téncia essa necessariamente conservadora, no seu sentido eti-
molégico (cf. frase de Valéry citada no inicio). De outra parte,
a lei de Zipf pode também ser entendida, simplesmente, como
a “lei do contexto”. Seu trabalho mais ilustrativo, nesse sentido,
se relaciona com o campo da palavra escrita, e se refere ao
cotejo estatistico de textos diversos, através de curvas proje-
tadas num sistema cartesiano de ordenadas e abscissas e ob-
tidas pela relacdo entre a fregiiéncia das palavras e o lugar
ocupado por cada uma delas numa lista de ordem (rank order)
estabelecida de acordo com essa mesma freqiiéncia. Assim fez
com o Ulysses, de James Joyce, que contém 260.430 palavras-
-ocorréncia e 29.899 palavras-tipo, cotejando-o com levanta-
mentos efetuados em jornais ingleses e americanos — para
mostrar a curiosa semelhanca das curvas {embora em niveis
divei‘sos, ¢ claro), semelhanga essa que viria em apolo de
sua lei. '

Mandelbrot, apoiando-se na idéia de que a palavra nio é
mais do que uma seqiiéncia de letras separadas por espacos,
aplicou o conceito de custo as pesquisas de Zipf: todos os
signos “custam” alguma coisa, tempo ou esforco (por exem-
plo), para serem transmitidos. Por um controle da probabili-
dade das palavras, 0 seu custo pode ser reduzido em média,
mantendo-se invaridvel a taxa de informacdo. Em termos pura-
mente matematicos, Mandelbrot tenta mostrar que a ordem
das palavras e as relagdes com suas respectivas freqgiiéncias
apresentam - relagbes correspondentes A lei experimental
de Zipf,

59



5.1.2 Estatistica e estllo

O estilo de um escritor pode ser aferido por via estatis-
tica, pois depende da ocorréncia e freqiiéncia de certas pala-
vras, pares de palavras etc., e da ocorréncia e freqiiéncia de
certas estruturas gramaticais e/ou seqiiéncias destas. Como diz
Colin Cherry: “A qualidade chamada estilo é descrita parcial-
mente em termos estatisticos, pela extensdo, riqueza ou pobre-
za do vocabulario, pelo ntimero de silabas das palavras, pela
freqiiéncia relativa de sentengas de diferentes comprimentos e
pelas diferentes estruturas gramaticais”.

As primeiras andlises estatisticas do estilo literario foram
realizadas pelo italiano Alfredo Niceforo, em 1919 e 1923;
pelo matemético G. Udny Yule, em 1939, e pelo alemio Wi-
lhelm Fuchs, em 1952, No Brasil, tivemos dois pioneiros:
Braulic do Nascimento (a quemn agradeco as informagdes e
correcdes sobre este topico), que realizou trabalhos sobre
contos de Marioc de Andrade (“Contribui¢io 3 Histéria Lite-
raria do Modernismo”, Revista Branca, n.° 23, junho de 1952)
e Tullo Hostilio Montenegro, com sua Andlise Matemdtica do
Estilo (IBGE, 1956). Seguindo as pegadas de Yule e Fuchs,
Tulo Hostilio realizou um razodvel levantamento de textos,
de poesia e prosa brasileiras, estudando-lhes a incidéncia e
freqiiéncia das diversas categorias de palavras, para concluir,
de acordo, alids, com Fuchs, que a tabulacio estatistica das
unidades verbais nada de importante adianta sobre a estrutura
das obras analisadas.

O mesmo j4 ndo pensa Max Bense, igualmente alemio,
que estruturou toda uma nova estética justamente em critérios
estatisticos e informacionais, Para Bense, a informacdo estética
resulta de uma peculiaridade estatistica em relagiio 4 “norma”,
cifrando-se, em tltima instdncia, numa inovacdo de natureza
estatistica, num signo geral de acentuada imprevisibilidade.
Claro que a norma é estabelecida por certas relagdes estatisti-
cas constantes (lembremo-nos da lei de Zipf/Mandelbrot);
uma reducio ou um acréscimo deliberado de redundidncia num
determinado texto (de letras, palavras etc.) produzirio um
coeficiente estatistico de raridade, de conseqiiéncias estruturais
constatdveis. Sirvam de exemplo o poema “A pedra no cami-
nho”, de Drummond; a poesia-e-prosa de Gertrude Stein; a
prosa de Guimaries Rosa, em Grande Sertdo: Veredas. Bense
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efetuou diversos trabalhos experimentais de calculo de entro-
pia em textos diversos, chegando mesmo, através de progra-
macio de computador, a compor textos de Francis Ponge que
o poeta francés ndo havia composto . ..

Em 1964, Luiz Angelo Pinto e eu realizamos alguns tra-
balhos elementares nesse sentido, no Centro de Célculo Numé-
rico, da Escola Politécnica da Universidade de S. Paulo, utili-
zando um computador IBM 1620. Procedemos 4 contagem de
vogals e consoantes em textos brasileiros; descontando-se o
fato de os textos néio serem suficientes, em quantidade e varie-
dade, para uma avaliagdo estatistica mais precisa, obtivemos
a porcentagem de 48% de vogais e 52% de consoantes. Vale
dizer que, em média, metade de todo e qualquer texto, em
portugués, é composto de vogais; levando-se em conta que as
vogais sdo apenas 5 (as consoantes sdo 19), sdo elas altamente
redundantes em nossa lingua. Este fendmeno, alids, ajuda a
explicar a tdo decantada musicalidade da lingua portuguesa. . .
Segue-se que um texto cuja balanga de vogais e consocantes
estiver alterada, apresentard certas propriedades estéticas e
informacionais particulares — segundo a “estetistica” de
Max Bense.

Na mesma época em que realizivamos nosso trabalho,
Damiano Cozzella e Rogério Duprat também procuravam rea-
lizar pesquisas — musicais, no caso — com o auxilio do
computador. Compositores de vanguarda que eram, e sio, seu
interesse maior ia para as pesquisas avangadas, mas o enge-
nheiro de sistemas encarregado da miquina — sem cujo auxi-

-lio nada se poderia realizar — apesar de interessado e pres-
tativo, era o seu tanto conservador em matéria musical, sem
falar no fato de que desejava que o resultado final fosse devi-
damente reconhecido e apreciado no ambiente universitério . . .
Em conseqiiéncia, Cozzella e Duprat se propuseram “compor”
um fragmento de uma sonata de Mozart. Mas o resultado era
certo, sendo 6bvio — e o trabalho, penoso; ndo tardou que,
desacorcoados, abandonassem o trabalho em meio. No ano
seguinte, na Universidade de Brasilia, tive a grande satisfacao
de acompanhar o prosseguimento de seu esforgo de renovagiio
musical, seja no campo do ensino, seja no da criagdo (chega-
ram a realizar um extraordindrio happening musical no audi-
tério do campus, que alcangou merecida repercussdo). Mas o
paraiso brasiliense nio duraria muito: foram vitimados, junta-
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mente com duas centenas de professores, pela crise criminosa,
artificialmente provocada, que se abateu sobre a universidade,
em setembro daquele mesmo ano. De regresso a Sfo Paulo,
ainda realizaram alguns happenings (de que também partici-
pei), antes de fundarem uma empresa de produgéio musical, e
passarem a aplicar seu enorme — e duplo -— talento & misica
popular e comercial.

No setor do desenho industrial, tornou-se conhecido o
método sistematico de design concebido pelo inglés Bruce
Archer. Utilizando processos e critérios informacionais, esta-
tisticos e heuristicos (Heuristica — teoria da decisio e da des-
coberta), o método envolve o levantamento de um grande
nimero de dados materiais, formais, funcionais, econdmicos,
socioldgicos e até mesmo psicolégicos, que, depois de con-
frontados e selecionados, abrem margem a criacdo (informacgéo
nova), configurando o produto final — o protétipo. Sua rea-
lizagdo mais ambiciosa e custosa -— um leito hospitalar —
foi apresentada em Viena, em setembro de 1965, por ocasido
do IV Congresso do ICSID — International Council of So-
cities of Industrial Design. A sistemética de Bruce Archer
surgia, curiosamente, noc momento em que entravam em ctise
o desenho do produto e o seu ensino, considerados isolada-
mente (hoje j4 se fala em Desenho Ambiental, englobando
diversos campos), o desenho-enquanto-coisa (& nogdo de lin-
guagem torna-se imprescindivel) e a qualidade tradicional (a
quantidade e o avanco tecnolbgico propSem uma nova nogdo
de qualidade, vinculada ao consumo e & durabilidade relati-
vamente reduzida)., Minha intervengio no congresso, como
chefe da delegacio brasileira, foi no sentido de defesa da
quantidade, sem negar a utilidade das pesquisas sisteméticas
como a de Archer: para os pafses subdesenvolvidos, é por
demais oneroso competir com a qualidade tecnolégica dos mais
avancados, mesmo porque esse aperfeicoamento redundaria em
beneficio de apenas uma minoria da populacio (v. relatério
completo na revista Produto e Linguagem, n.° 3, 1.° trimestre
1966 — é6rgido da ABDI — Associagdo Brasileira de Desenho
Industrial).
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5.1.3 Anedotz sxempiar

Contrariamente ao referido por alguns, Guimardes Rosa
era muito vaidoso e cioso de sua obra. Certa vez, num dos
dois longos coléquios que com ele mantivemos, no Itamaraty,
exibiu-nos o datiloscrito de um conto inédito, perguntando-nos,
40 mesmo tempo, por que a prosa literdria brasileira contem-
pordnea (1964) parecia tdo frouxa, desossada, amebéide, em
comparagio com a sua, mais “pedregosa ... e viril”. Respon-
demos, a um primeiro exame da amostragem representada pelo
datiloscrito, que isso poderia resultar, entre outras coisas, de
uma freqiidncia maior de grupos consonantais. Achou curioso.
Quis saber em seguida qual o escritor cuja prosa equipararia-
mos i dele. Resposta: “Entre os vivos, nenhum”. Rosa: “E
entre os mortos ... Machado?”. Resposta: “Nao, Oswald de
Andrade”, Visivelmente, nio gostou do nome. E mais tarde,
botamos um de seus contos no computador e lhe enviamos o
resultado, que confirmava a observagiio inicial: uma pequena
porcentagem a mais de consoantes. Uma pRosa é uma pRosa
€ uma pRosa ...

5.2 Analogia, iconclogia ¢ Estatistica

Critérios estatisticos podem ser aplicados nfio apenas digi-
talmente, como nos casos acima referidos, mas também analo-
gicamente. Um trabalho curioso de iconologia moderna — do
estudo comparativo das imagens dos “deuses” do mundo do
consumo — foi realizado, nos fins da década de 30, pela
revista Variety, se nio me engano. Propondo-se extrair o
“rosto médio® que representasse o tipo ideal de beleza da
época, feminino e masculino, a revista procedeu pela selegio
de fotos de dez “estrelas” ¢ dez “astros” mais em evidéncia no
cinema de Hollywood e pela superposicio fotogrifica das
mesmas. Depois dos necessdrios retoques, foram obtidos os
dois tipos ideais — que apresentavam, de resto, curiosos tragos
de semelhanca. O tipo ideal masculino apresentava, por exem-
plo, tragos decididamente femininos — e nem de longe alguém
pensou em invectivar a “confusdo de sexos”, como ocorreu na
intrigante década de 60... Hoje, o desenho de novas linhas
de carros e o acompanhamento do percurso dos foguetes, uti-
lizando-se computadores analégicos, ndc estio muito distantes
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do processo utilizado pela revista americana. Um outro exem-
plo que podemos citar — envolvendo levantamento de reper-
tério e classificacdo por tracos de semelhanca concretos — é
o diciondrio de rimas. Um diciondrio de rimas é, real e estru-
turalmente, analégico, o mesmo ndo se podendo dizer dos
chamados diciondrios analbgicos, onde os verbetes sio organi-
zados por associacdo de idéias e ndo de formas.

A dialética presente nas relagbes entre a iconologia ¢ o
gosto é a mesma que comanda as relagBes entre um repertério
de formas e a realidade que ele busca traduzir. Umberto Eco
d4 um bom exemplo disto, quando lembra os desenhos exe-
cutados pelos naturalistas do século XVIII, em suas viagens
pioneiras pela Africa, Asia e América: seus desenhos de ani-
mais, que procuravam representar o mais fielmente possivel,
estavam mais presos 2 iconologia européia desses animais do
que aos seus tragos verdadeiros ou reais.

Em arquitetura, se temos noticia de trabalhos relativa-
mente recentes, de natureza semioldgica, realizados por Gre-
gotti e Konig, nada sabemos de empreendimentos de caréter
estatistico e analégico-comparativo, para exame de estilos e
linguagem. Acreditamos que trabalhos desse género seriam
ateis em nossos dias, quando ¢ problema da pré-fabricagio
vai-se impondo com maior clareza, por forca e pressio das
necessidades — como seria util, para os arquitetos brasileiros,
em particular, o0 exame da verdadeira programacio arquitetd-
nica levada a efeito pelo Marqués de Pombal, para a recons-
trucio de Lisboa, destruida por um terremoto em 1755. (V. em
apéndice a transcricio de um artigo meu, Habitagdo e infor-
magiio, onde tentei uma breve andlise do fenémeno da faveli-
zigdo, do ponto de vista da teoria da informacfio.) A pré-fa-
bricago implica a criagio de um alfabeto (elemento-tipo)
e de uma gramditica, para, assim, poder articular-se como
linguagem.

5.2.1 Brasilia, linguagem, informaclio

Em meu primeiro .contato contemplativo com Brasflia
(janeiro de 1985) no eixo monumental, sobre a estagio rodo-
vidria, mirando a Praca dos Trés Poderes, ndo pude evitar de
surpreender-me interiormente: “Mas . .. é Atenas!” Uma Atenas
marciana, € verdade, com algo de surrealista e antoniohesco:
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signos iconolégicos, miticos, redundantes, de meu préprio re-
pertério, sem dévida (mas, também, provavelmente, do reper-
tério de Oscar Niemeyer e Lucio Costa). Ao me encontrar,
em companhia de um visitante alemdo, no anfiteatro & beira-
-lago, fiz questdo de exclamar, teatral, para impressionar, em
meu alemdo capenga: “Wo sind die Gotte?” (“Onde estdo os
deuses?”). E nesse mesmo ano, em Versalhes, nova surpresa:
a mesma perspectiva da Praga dos Trés Poderes! Apenas, em
lugar do espelho d’dgua — o tapete de grama; em lugar das
aléias arborizadas, a ordem unida dos ministérios . ..

Durante seis meses, 4 margem do fascinio clissico que a
cidade exercia, observei certas peculiaridades que me lembra-
vam as observagbes feitas por Wiener quanto as diferencas
entre os animais de estrutura 6ssea interna e externa. Estes,
como a tartaruga, por forca de um sistema nervoso pouco
desenvolvido, nio disporiam de condigdes favoriveis & sua
perpetuacdo e adaptagio,- contrariamente ao que sucede com
aqueles, que possuem no homem seu espécime mais apurado.
Brasilia me parece uma cidade de estrutura Gssea externa, de
precério sistema nervoso — este representado pela rede dos
meios de comunicagdes. Cuidou-se da comunicacdo motofisica,
digamos assim (sistema vidrio) — e sdo de ver-se os carros-
fantasmas passeando 2 noite, como vagalumes sem destino —
mas a auséncia de telefones ji4 é uma doenga congénita. Jor-
nais de outros centros, pecas raras; os dois 6rgaos locais eram
provincianos. Pela rédio e televisdo, noticidrios velhos, O co-
mentado isolamento da capital federal ndo era, e nio é, sendo
o isolamento da informacéo atualizada; este tipo de isclamento,
manifestando-se por uma defasagem informativa, pode ter
carter regressivo e provocar uma provincianizagio cultural e
comportamentistica. Um dos fendmenos mais caracteristicos
dessa precariedade do sistema nervoso da cidade é o da pro-
pagacdo do rumor, com alguns aspectos que poderiam fazer
lembrar os primitivos tempos da tradigdo oral, com sua forma-
¢io de mitos e legendas! Dois casos de rumor que pude anotar
no campus da universidade, em 1965: assassinato do presi-
dente Eduarde Frei, do Chile, e assassinato do prefeito Faria
Lima, de Sdo Paule. Verificou-se depois que, no primeiro
caso, nio houvera sequer um atentado e que o segundo boato
se originara da morte natural do ex-prefeito Prestes Maia.

O rumor nio é sendio o resultado da atuaciio do ruido
na cadeia de transmissio da mensagem, e ambos podem ser
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considerados manifestagdes entropicas do sistema comunica-
tivo. Experimentalmente, o fenémeno pode ser observado por
uma cadeia de traducdes, tal como a que realizei com o 3.°
Ano da Escola Superior de Desenho Industrial, da Guanabara,
naquele mesmo ano de 1965, A classe foi dividida em duas
secgbes (Portuguds/Inglés), trés grupos compondo cada uma;
partindo da versdo de um texto relativamente anédino para o
Inglés, estabelecia-se a cadeia de versdes e traducdes, cada
grupo apanhando o “texto-bastio” como texto original. No
final, confrontava-se o texto-resultado da tltima tradugio com
o texto original, de partida, recompondo-se em sentido inverso,
o percurso do processo formativo do rumor.

Retornando ao caso de Brasilia, convém ter sempre em
mente que a cidade estd em formagéo; isto ndo impede, entre-
tanto, que as presentes anotagbes possam ter alguma espécie
de utilidade para arquitetos e urbanistas, no sentido de solici-
tarem a colaboracio de engenheiros-de-sistemas, aplicados aos
mais diversos setores da comunicacdo (sem falar nos futuros
especialistas em informagéo e comunicagdo), para que possam
desenhar, juntamente com as formas belas e funcionais, pode-
rosos e eficazes “sistemas nervosos” em seus edificios, nicleos
habitacionais e cidades.

5.2.2 Anedota exemplar

Por ocasido da inauguragio do “Monumento 4 Cultura”,
no campus da Universidade de Brasilia, varios foram os ora-
dores que tentaram sua interpretacio do bronze de Bruno
Giorgi: trés hastes unidas por duas ordens de elementos com-
postos por arcos de circulo e tridlngulos. Falou-se, natural-
mente, da unido entre professor, aluno e candango; falou-se
da unidio entre ciéncias, artes e ensino, projetando-se para o
alto, a partir de uma base comum, divergentes porém coliga-
das. Os estudantes, de sua parte, batizaram-no de “drvore de
morcegos”, O artista ndo se manifestou: segredo profissional . ..
Conhecendo-se, porém, a evolugiio escultérica de Bruno Giorgi
e sua origem italiana, ndo ¢ dificil chegar & “etimologia ic8nica”
do monumento: o artista praticou um verdadeiro strip tease
na deusa Minerva — signo cldssico para a inteligéneia e a
cultura — reduzindo-a 4 langa e ao brago, elaborando e mul-
tiplicando, por trés, estes elementos . . .
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6. COMUNICACAO E CULTURA DE MASSAS






6.1 Arte e reproduclo

“E um divertimento de escravos, um passatempo de ile-
trados, de pobres criaturas aturdidas por suas necessidades e
preocupagdes ... um espetéculo que ndo exige nenhum esfor-
¢o, que ndo supde nenhuma seqiiéncia nas idéias, nfio suscita
questdes, ndo aborda seriamente nenhum problema, néo infla-
ma qualquer paixdo, nio provoca no fundo dos coragbes ne-
nhuma centelha, ndo alimenta qualquer esperanga.”

O leitor mais ou menos culto de hoje li%aré. essas palavras,
quase que automaticamente, a televisdo. Referem-se, no entan-
to, ao cinema, sio do escritor Georges Duhamel e foram publi-
cadas em 1930. A tradugiio é feita da citagio constante do
trabalho, j4 classico, A obra de arte no tempo de suas técnicas
de reproducio, do jovem filésofo alemdo Walter Benjamin,
morto tragicamente em 1940, ao tentar cruzar os Pirineus, fu-
gindo 4 sanha nazista. Segundo Walter Benjamin, com as novas
possibilidades de reprodugéio técnica, a obra de arte perde a
sua “aura” quase religiosa de produto “auténtico” e “Gmico”
responsavel pelo verdadeiro ritual que constitui a apreciagéo
artistica. A partir dai, tem infcio a reversio do sistema de
consumo da obra de arte: ndio é mais o espectador que vai ao
objeto, mas o objeto que vai ao apreciador. Com o apareci-
mento da primeira arte industrial autbnoma — o cinema —
conseqiiéncia histérica da arte fotografica —— os limites da
arte comecam a romper-se, num processo que perdura até nos-
sos dias, com o desenvolvimento do desenho industrial e com
a cultura de massas veiculadas através dos mass media: jornais,
revistas, rddio, cinema, televisdo, processos de gravagio sonora.
Como vemos pela citagiio acima, o cinema, mesmo no inicio
da fase sonora, sofria os mesmos ataques que a intelligentsia
move hoje contra a televisdo. Em seu romance Si gira. ..,
de 1917 (rebatizado de Quaderni di Serafino Gubbio Opera-
tore, na edicio de 1925), Pirandello também denunciara a
“falsidade” do cinema. Nac deixa de ser curioso observar, hoje,
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os cineastas partindo em defesa do cinema ... e da literatura,
contra a televisio: Jerry Lewis, em The Ladies’ Man (“O
terror das mulheres”), Godard, em Pierrot, le Fou (“O demé-
nio das 11 horas™), Truffault, em Fahrenheit 451.

Estas constatagbes vém em apoio das teses centrais de
Marshall McLuhan, segundo as quais o que esti em causa e
em crise é a primazia do sistema verbal e de sua légica linear-
-discursiva, nos processos de informacio e comunicagdo, onde,
de outra parte, um veiculo novo (como a televisio) tende a
“artistificar”, a tornar artistico o veiculo anterior (o cinema, no
caso): o veiculo é a verdadeira mensagem e o seu “contetido”
¢ o veiculo anterior que, no processo, se artistifica; poderfamos
acrescentar que ele se artistifica na medida em que se “artesa-
niza”, em comparagio com o veiculo mais avangado. E o que
ajuda a explicar o fato de as artes tradicionais, cinema inclu-
sive, se caracterizarem por um processo simultineo de desmar-
ginalizagdo e de experimentalismo: j4 existe um mercado de
consumo, de repertério alto, para a arte de vanguarda (toda a
arte de nosso tempo ¢é arte de vanguarda), que assim busca
defender-se contra a arte de massas, da qual tende a ser me-
talinguagem (a pop art ndo é sendo metalinguagem da arte
popular criada pelos meios de comunicacio de massas). Pode-
mos dizer que estamos assistindo 4 agonia final da arte: a arte
entrou em estado de coma, pois seu sistema de produgio é
tipico e néo prototipico, ndo se prestando ao consumo em larga
escala. Ndo hi por que chorar o glorioso cad4ver, pois de suas
cinzas ji4 vai nascendo algo muito mais amplo e complexo,
algo que vai reduzindo a distdncia entre producio e consumo
e para o qual ainda ndo se tem nome: podera inclusive conti-
nuar levando o nome do defunto, como homenagem péstuma:
arte, Mesmo porque néo ¢é a linearidade que preside 4 defun-
¢do e sucessdo dos veiculos: arcaicos, antigos ou novos, todos
eles se interacionam, e é desse atrito, como observa McLuhan,
que vdo nascendo as novas estruturas da percepcio, da sensi-
bilidade e da inteligéneia. Muita arte chamada de produgio
é inferior a vérias das manifestacdes da chamada arte de con-
sumo: vejam-se os Beatles, dos filmes de Lester e do Sargent
Peppers, em comparagio com muito filme “artistico” e muita
musica erudita; vejam-se certas realizacdes da bossa nova e de
Caetano Veloso, em compara¢io com as obras de um Camargo
Guarnieri, por exemplo; veja-se a riqueza de invenciio dos
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anfincios, dos cartazes e dos jingles de televisio (com 60 ou
30 segundos de duraco).

6.2 Linguagem, repertério e status

j4 Veblen, em sua Teoria da Classe Ociosa, estudava a
fixacdo dos simbolos segundo as classes sociais, mostrando
como as classes sociais mais elevadas procuravam distinguir-se
e caracterizar-se em relac@o as inferiores através do que de-
nominou de consumo conspicuo, consumo notdvel, raro. Ainda
hoje, a alta e média burguesias, tomando por paradigma a
aristocracia perempta, favorecem o artesanato “artistico”, que
lhe oferece os produtos “Gnicos” de que necessita para seus
emblemas e distintivos.

Assim como a histéria, no dizer de Marx, s6 se repete
como parddia, assim a aristocracia se reencarna na burguesia
sub specie imitationis. De outra parte, a classe média busca
“envernizar” o que € do “vulgo”. Exemplos: na década de 50
houve um verdadeiro surto de prenomes duplos na classe
média brasileira afluente — a paulista, em particular — pois
os Jades Paulos, os Antdnios Robertos e as Marias Cristinas
lhe pareciam um dos emblemas das familias de boa cepa:
as familias da classe média, pela imitagio, buscavam forjar-se
uma linhagem; hoje, a pequena burguesia as imita, Com a for-
macgdo dos primeiros grandes centros urbanos de consumo,
surgiu a publicidade, para forjar uma linguagem que confe-
risse status e legitimasse a classe média afluente. Muitos sdo
os exemplos que podem ser observados diariamente, mas a
“traducdo” operada nos textos publicitirios — expressOes e
palavras — sdo das mais curiosas. Assim, sepato virou calgado, .
pasta de dentes virou dentifricio ou creme dental, graxa virou
pomada e reclame virou antincio: é o que se pode chamar de
styling redacional, fenémeno tipico do grande consumo e que
confina com o kitsch. E nesse processo de consumo segundo
camadas sociais ou segundo faixas mais ou menos hierarqui-
zadas por for¢a da divisio do trabalho, que as coisas tendem
a se transformar em signos, e os signos em coisas. Ndo gue o
fendmeno nio seja universal e de todos os tempos: no Japéo,
por exemplo, a paisagem € signo, e o signo é paisagem. O que
importa & observar como os objetos utilitirios se organizam
em linguagem, em verdadeiros sistemas de signos de consumo
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de duragio relativamente curta, articulados num ritmo peculiar
a sociedade de consumo, que € o ritmo da moda. E consumin-
do, deglutindo, canibalizando um repertério mais alte — a
informacfio € o principal bem de consumo de nosso tempo —
que a burguesia forja e amplia o seu repertério. Mas 2 grande
massa da pequena burguesia e das classes trabalhadoras tam-
bém aspira ao mesmo fim — e a formiddvel pressdo ameaca
continuamente derribar a parte superior da pirimide, obrigando
as camadas privilegiadas a constantes operagdes de reequili-
brio — operagées homeostdticas. A ditadura é o monstro que
essas camadas geram inconscientemente em seu préprio Id,
na tentativa de assegurar-se uma homeostase, ou a ilusdo de
uma homeostase duradoura. O establishment, o sistema insti-
tucionalizado, procura, assim, defender seus interesses e va-
lores, combatendo as alteracbes da linguagem, que subvertem
sua tdbua de significados e de critérios de partilha e partici-
pacido nos bens sociais. A principal alteragio nasce de fatores
quantitatives, pois a massa vai criando e impondo sua prépria
linguagem, elaborando seu préprio repertdrio, muitas vezes
em oposicio critica 4 chamada cultura de elite — vale dizer,
a massa também € capaz de metalinguagem e o ponto extre-
mo de sua praxis se chama revolugfio social.

Para concluir este topico, voltemos A obra de arte, citan-
do Walter Benjamin: “A massa € uma matriz de onde se ori-
gina, na hora atual, todo um conjunto de atitudes novas em
relagio & obra de arte. A quantidade se transformou em qua-
lidade. O aumento macigo do niimero de participantes trans-
formou seu préprio modo de participagido. Que essa partici-
pacdo se manifeste, inicialmente, sob uma forma desdenhada,
niao deve iludir o observador”.

6.2.1 Cuitura de elie & cultura de massa

Na medida em que vai tomando consciéncia do proble-
ma, a elite procura engajar-se no processo de massificagio da
cultura, principalmente através das universidades, a fim de
preservar valores que considera universais, mas que em mui-
tos casos — nas ciéncias humanas, em especial — n#o sfo
sendo seus proprios valores distintivos. O modo pelo qual
julga poder solucionar o problema nio ¢ via massificacio da
cuﬁura e sim via culturalizacdo das massas, ou seja, “levar a
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cultura as massas”. O processo, porém, parece irreversivel e as
massas consomem, através dos meios de comunicagdo, tanto
Shakespeare como Chacrinha, sem preocupar-se com uma or-
dem de valores, com uma hierarquizacio que s6 tem signifi-
cado para a elite, pois € por meio desse processo ¢ dessa apa-
rente confuséo que a massa vai adquirindo capacidade de
escolha e discriminacdo, capacidade de metalinguagem, no
processo de criagio de sua propria tdbua de valores.

Os norte-americanos inauguraram a sociedade de consu-
mo de massa, ¢ dela ainda detdm os principais segredos e
técnicas. Enganamo-nos, e muito, quando imaginamos que
essa sociedade “explodiu” de repente, no século XX. Peter
d’A. Jones, em The Consumer Society, observa que, no perio-
do colonial, os trabalhadores americanos j4 ganhavam saldrios
de 30 a 100% superiores aos vigentes na metrépole; que, por
ocasiiio da Guerra de Secessio — hé mais de um século, por-
tanto — os Estados Unidos ji4 possuiam 33.000 milhas {cerca
de 45.000 km) de ferrovias em operagdo (acho que o Brasil
nido dispde nem da metade — hoje) e ji produziam um mi-
lhdo de fogdes-aquecedores (kitchen stoves)! Quando a quan-
tidade ianque comegou a merecer o escarnio da qualidade
européia, no inicio deste século, ela ji estava, em verdade,
em processo de metamorfose qualitativa. Sirva de exemplo e
de simbolo o histérico carro Ford 1908 — Modelo T: uma
unidade cada 12 horas e 28 minutos, em 1910; uma unidade
cada 93 minutos, em 1914; a milionésima unidade produzida
em 10-12-1915; o carro de niimero 5.000.000 sain em 28-5-1921.
Quando o Tin Lizzie, como era popularmente conhecido, foi
excluide da linha de producdo, em 1927, ji4 alcangara, exata-
mente, 15.007.033 unidades, sem alteracio substancial de suas
caracterfsticas originais (dados extraidos da “Colegiio Pinin-
farina®, edicio da revista L’'Europeo, 1966).

A Europa s6 ingressou, de fato, na sociedade de consu-
mo em massa a partir do Mercado Comum Europeu: a “ame-
ricanizagio” do Velho Mundo é um fendmeno constatavel por
quer quer que o tenha conhecido antes e o conhe¢a agora. A
qualidade européia, oriunda da tradigdo industrial do século
XIX, esta, por sua vez, saida da placenta de um artesanato
institucionalizado na Idade Média, mostra-se obsoleta e anti-
econdmica face s novas necessidades dos mercados de con-
sumo em massa. Enquanto os eutopeus se alarmam com o
fato de os americanos estarem produzindo relégios de pulso
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em série dotados da mesma precisio dos relégios suigos, os
cineastas da nouvelle vague, através dos Cahiers du Cinéma,
sentem nostalgia do grande cinema do periodo dureo de Holly-
wood, os consumidores europeus ji4 se queixam de que “a
qualidade dos produtos j4 nio é a mesma” — e os americanos
ddo-se ao luxo de retornar aos bons velhos tempos do artesa-
natd — wm artesanato em massa, tipo japonds, se se pode
dizer — desde o novo gosto pelo preparo pessoal dos alimen-
tos até os requintes do comportamento anti-commodities e
anti-comforts, de que a pop art e os hippies siio expressbes.
Dai o espanto e o interesse dos executives ianques ante a
afirmacdo de Marshall McLuhan de que a cadeia de monta-
gem é um processo industrial superado e de que as indastrias
devem reestruturar-se no sentido de passarem a produzir
custom made goods, produtos sob medida. ..

Pode-se dizer que, em certa medida, a cultura de massa
vai-se impondo a elite, que a traduz para um repertério mais
alto, assim como a massa traduz o acervo da elite para um
repertério mais baixo. Quando uma forma ou género da cul-
tura de massa entra em declinio, ela tende a se transformar
em “arte” nas camadas superiores. Foi o que sucedeu com a
fotografia, apés o advento do cinema (no Ulysses, 1922, mas
cuja acdo se passa em 16-6-1904, Joyce conchii que a foto-
grafia ndo € arte); é o que vem sucedendo com as histérias
em quadrinhos e com o préprio cinema, desde o aparecimento
da televisdo,

O processo pelo qual a elite julga levar a cultura is mas-
sas imiplica uma triagem da informagdo, e esta pré-selegio
envolve, em maior ou menor grau, uma orientagéio ideolégica,
ou uma preferéncia ideolégica, se quiserem. Nos paises de
sélidas tradigdes culturais, de elites de repertério elevado —
incluindo superelites, produtoras de informacgdes originais —
esta operacio pode conduzir a resultados parciais bastante
positivos. Mas em paises como o nosso, onde as elites possuem
um repertbrio relativamente baixc — a pontc de obstacula-
rem, por todos os modos, a verdadeira pesquisa, ou seja, as
tentativas de criacio de informagdes originais (pesquisa alta,
como a chamava Oswald) — a informacdo importada vem
viciada por dois lados: é mal “traduzida” e, o que é pior, mal
selecionada: a elite cultural brasileira nio consegue reconhe-
cer e muito menos participar de informagdes originais, isto é,
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de primeira méo; seu repertério sé°'lhes permite importar in-
formagdes de segunda e terceira mdos. Isto significa que ela
sofre do mesmo processo pelo qual pretende levar a cultura
As massas. Basta observar o que se passa com as nossas uni-
versidades. Os setores mais reacionrios do ensino brasileiro
vivem a proclamar que a universidade é feita “para ensinar”
e ndo para pesquisar... Mas é o pensamento bruto, criador
de conceitos, que, testando continuamente o edificio dos co-
nhecimentos adquiridos e legitimados, faz avancar a ciéncia
— observa Abraham Moles. Ou como queria Giambattista
Vico, h4 mais de 200 anos, segundo a referéncia de Cassirer:
“A suprema norma do conhecimento é, para Vico, o principio
segundo o qual nenhum ser conhece e penetra verdadeira-
mente sendo aquilo que ele mesmo crie. O campo de nosso
saber ndo se estende nunca além dos limites de nossa propria
criacdo. O homem sd compreende enquanto cria” (este tiltimo
grifo € meu), A peculiaridade de nossas universidades — no
campo das ciéncias humanas, particularmente — é que elas
ndo sdo universais, nem mesmo nacionais; em alguns casos, nio
ultrapassam sequer o imbito metropolitano, quando ignoram
ou fingem ignorar realizagdes pioneiras extramuros. Algumas
universidades vdo montando, para ndo dizer improvisando,
escolas de comunicacdes; vérios professores e professoras, no
campo da lingiiistica, preparam teses em que langam méo de
métodos estatisticos. E “mentores de idéias” e professores, em
artigos de jornais, satidam-se templariamente como realiza-
dores pioneiros. Mas, hi mais de 20 anos, os poetas concre-
tos puseram em circulagdo no Brasil idéias e obras criativas
originais, que depois fariam o sucesso do nouveau roman e
que hoje sdo tépicos essenciais do estruturalismo; a primeira
cadeira de Teoria da Informagio — b4sica em qualquer curso
de Comunicaciio — foi criada no Rio'de Janeiro, numa escola
auténoma, a Escola Superior de Desenho Industrial: fui o
primeiro professor dessa matéria, para ela organizei o pri-
meiro programa de que se tem noticia no Brasil e depois
introduzi a disciplina na Universidade de Brasilia. Ainda em
1964, Luiz Angelo Pinto e eu publicamos a primeira divulga-
¢do sobre a Teoria da Informacao, aplicando o levantamento
estatistico a textos com o auxilio de um computador eletrb-
nico. Bem antes do que nés, porém, em 1956, Tullo Hostilio
Montenegte fizera publicar, pelo IBGE, sua Andlise Matemd-
tica do Estilo, A parte o qué, parece que o maior pecado que
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cometemos foi o de havermos criado a poesia concreta, que

provoca distdrbios nos curriculos de Literatura Brasileira e

Portuguesa, e outros... Nem faltam os que tentam mostrar,

com migalhas saussurianas recém e mal digeridas, que a poe-

sia concreta, ou € impossivel — ou é perigosa... Glosando
rd

Camus: O poeta é um pobre-diabo. que a sociedade despreza
— ou ameaga de revélver.

O ensino, em todo o mundo, estd em crise: a implosdo
da informagéo exige novos meios e novos métodos, impdem-se
planejamentos méveis. Os poderosos meios de comunicagio
de massas tornam anacrénicos os métedos tradicionais de en-
sino; esses proprios meios, sendo ou tendendo a ser antiver-
bais, vém provocando, paradoxalmente, uma revolugio no
mundo editorial (como foi a do paper back), destinada a
provocar um novo interesse pelos livros. Em conseqiiéncia,
um aluno pode, com relativa facilidade, estar mais atualizado
do que o professor, lerdo demais em seu bizarro e indiscrimi-
nado enciclopedismo especializado, resultado de uma forma-
¢do obsoleta, onde ele ndo é treinado na experimentacio se-
letiva (se assim a podemos chamar), ou seja, no desenvolvi-
mento de suas capacidades de selecionar e descartar informa-
¢es e de tomar decisGes pensamentais, criando ao mesmo
tempo o ensino e a coisa ensinada, junto com a participacio
ativa e criativa dos alunos, que, para esse efeito, formario
uma equipe de trabalho, da qual o professor é apenas o
coordenador. Se isso ndo ocorrer, teremos possivelmente, nas
universidades, uma verdadeira invasio de estudantes “bar-
baros”. ..

6.2.1.1 A moga e o repertdrio

O repertorio amplo reduz a audiéncia, o repertério re-
duzido amplia a audiéncia. Os veiculos conhecem, ainda que
empiricamente, essa verdade. O editor de Marshall McLuhan,
depois de examinar os originais de seu ora famoso Under-
standing Media, declarou que se arriscava a publicd-lo, mas
que certamente teria sérios problemas de vendagem, pois o
livro continha 75% de informacdo nova: o livro comercial
ideal é o que contém apenas 10% de novidade... Na pu-
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blicidade, na televisdol, nas revistas de fotonovelas, vigora
o mesmo primado da redundincia. Mas o mercado de con-
sumo. .. consome, e exige sempre novidades: os veiculos ndo
podem proceder como as universidades, que se ddo ao luxo
de limitar o sen mercado (no Brasil, particularmente); dai
que, contraditoriamente, sdo eles obrigados a, ao lado da re-
dundincia, promoverem também a experimentagdo, na qual
o publico toma parte intensamente, comprando ou nio com-
prando, fazendo subir ou baixar os indices de audiéncia.

O repertorio esta indissoluvelmente ligado & linguagem.
E muitos sdo os cddigos, cada qual possibilitando informa-
¢bes que lhe sfio exclusivas. Imaginemos uma moga, balco-
nista de loja de uma grande cidade, com curse primdrio com-
pleto, ndo totalmente alheia a uma que outra leitura, com
um repertério de vivéncia, sentimental e amorosa superior
a0 de uma jovem universitiria e que se defrontasse com a
seguinte mensagem, verso ou prosa:

Eu sou para vocé como um girassol

Os signos da mensagem, suas articulagbes e referentes
constam de seu repertorio, ela se reconhece neles, neles pro-
jeta toda a sua experiéncia, acha-os bonitos. Imaginemos ago-
ra que a mensagem se cifrasse nestes termos:

Eu sou para vocé como um heliotrdpio

Heliotropio, nome sofisticado do girassol, ndo consta do
repertrio da moga, niioc h4 projegdo, a participacio ¢ blo-
queada, a mensagem nfo se comunica. Se se der ao trabalho
de consultar um diciondrio, terA aumentado seu repertorio,
quantitativa e qualitativamente, enriquecendo seu cédigo de
novas relagbes e aperfeicoando sua instrumentaciio para a
apreensdo das coisas e maior diferenciagio de suas experién-

(1) Em principios de 1968, a Televisio Record, Canal 7, de Sdo
Paulo, comegou a alterar sua linguagem. As piadas comegaram a ficar mais
“grossas”, cantores de outras eras eram tessuscitados — duplas caipiras,
cantores de boleros etc. — a0 mesmo tempo em que & misica popular de
vanguarda (Cactano Veloso e Gilberto Gil} era excluida da programagfo.
Esta baixa do tepertdrio estava a indicar aumento do niimero de recepto-
tes. De fato, tendo reforcado a antena e o sistema de retransmissGes, a
Record estava alcangando novas faixes do Interior paulista.
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cias. Ndo é por acaso que as revistas de fotonovelas possuem
titulo como: Ilusdo, Fascinagdo, Capricho, Contigo, Querida,
Sedugdo etc. Sdo signos vagos, “abertos” A participacio, ca-
racteristicos das abreviaturas extremas, prestam-se & circula-
¢do redundante e mantdm certas analogias com os signos-
-sintese a que nos referimos em outro capitulo, tais como a
cruz, as bandeiras nacionais ete, Marshall McLuhan atribui o
involvement, a disposicdo de participar, de “estar por dentro”,
as virtualidades dos sistemas de signos ndo-verbais, mas creio
que se deva aplicd-lo também em funcdo da redundéncia,
de um cédigo reduzido, ainda que particularizado, comum a
um grupo mais ou menos extenso de pessoas, ou uma certa
faixa de diversas sociedades simultaneamente. Afinal, o livro
-~ e mesmo o livto de poesias — foi a “televisdo® da bur-
guesia que se afirmava, nos fins do século XVIII e comecos
do XIX: Byron ficou famoso de um dia para o outro, em
1812, ao lancgar seu Childe Harold. A leitura era solitiria.—
mas talvez por isso mesmo mais espicacava a vontade de par-
ticipagdo: a burguesia queria “vir para fora” e os escritores
lhe forneceram o veiculo; o romantismo foi um cédige comum
que propiciou um intenso involvement em toda a Europa,
com reflexos sensiveis nas Américas: o préprio Byron, parti-
cipando da libertagdo da Grécia, acabou por morrer de febre
palustre em Missolonghi, & frente de seu pobre exército de
mercendrios, antes mesmo de haver entrade em combate. A
redundéincia do livro romdntico provocava uma participacio
que nio era substitutiva da agfio individval e coletiva, con-
trariamente ao que acontece com a televisio, o cinema, e
mesmo a musica popular e a dan¢a de nossos dias. O jornal
iria representar para o proletariado o que o livro representara
para a burguesia ascendente.

6.3 Kitach, design, arte

O kitsch resulta do compromisso entre o objeto dnico e o
objeto reproduzido, entre o artesanato e a industria; é a imi-
tagdo de ou a partir de um tipo, que é entdo reproduzida.
Opde-se-lhe o desenho industrial que reproduz a partir de
um protdtipe, O kitsch tende 4 lingua, o desenho industrial
a linguagem. Surge estreitamente vinculado 4 arte — e &
arte tradicional; com a afirmacfio e expansdoc do mercado de
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consumo de novidade, comeca a lancar mao das realizagdes
de vanguarda. Por esta razio, ele ¢ caracterizado como “pseu-
do-arte”, conforme a tradugdo de Anatol Rosenfeld, ou como
“mentira da informacdo estética®, como quer Umberto Eco.
Trata-se, porém, de um processo dindmico, que j4 extrapo-
lou do 4mbito puramente artistico, para se caracterizar hoje,
como creio, como uma “aparéncia de repertdrio mais amplo”.
(V. em apéndice meu artigo, Kitsch e repertdrio.)

J4 Hegel previra a morte do objeto de arte, dizendo
que viria apenas a se desenvolver a vontade de um planeja-
mento estético. Hoje, pde-se em causa a prépria estética que,
ao nivel do consumo, poderad dar lugar simplesmente a uma
“légica da preferéncia®, a idéia de arte devendo alargar-se
continuamente ou ceder lugar definitivamente 4 idéia de de-
sign em todos os campos da sensibilidade formal ou da comu-
nicacdo analdgica. O planejamento da sensibilidade de massa
é uma realidade e o seu ritmo é o ritmo da moda. A propria
idéia de desenho industrial, entendida como desenho de pro-
dutos, vai dando lugar a uma idéia mais ampla e ambiciosa,
tal como a dos Institutos de Desenhos Ambientais, de que
ora se cogita na Europa. De outro lado, o percurso da moda
j4 ndo € mais linear nem continuo ou uniforme: hi um pro-
cesso de feed-back pelo qual a moda ou modas do dia re-
cuperam a informacdio do passado, remoto ou recente, quase
a sugerir que poderiamos chegar ao ponto de escolher a época
do passado em que desejamos viver... A moda passa a ser
comandada por impulsos seménticos, dentro de tematicas e
iconologias pré-selecionadas; mas elas se multiplicam e se
superpem de tal mode que poderemos um dia chegar a
moda sob medida, nésta era ocidental pés-freudiana e pos-
-“ideologica”.
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HABITACAO E INFORMACAO

Arquitetos, urbanistas e sociélogos certamente se preo-
cupam com a favelizacio dos conjuntos habitacionais popula-
res — tal como ocorreu com o conjunto de Pedregulho, no
Rio de Janeiro; como vem ocorrendo, em parte, com a Asa
Norte, do Plano Piloto de Brasilia € como agora acontece
com a Vila Kennedy, também no Rio de Janeiro. Também
instigado pelo problema, mas desconhecendo os trabalhos
analiticos nesse sentido e ndo sendo versado em nenhumsa
das atividades acima mencionadas, s6 me resta aborda-lo por
um 4ngulo tebrico restrito — e assim mesmo rapidamente —
com as armas relativamente novas e poucas da Teoria da
Informacdo e da Comunicagio, na tentativa de entremostrar
um novo aspecto do fendmeno, ou o fendmeno sob um novo
aspecto.

Grosso modo: assim como ninguém pode empregar uma
palavra que ndo conste de seu repertdrio verbal, também nao
pode pautar sua conduta por esquemas de comportamento
externos a sua formagdo e condigdo. O problema ndo é tanto
de desconhecimento como de ininteligibilidade condicionada,
se assim podemos dizer. O individuo ou grupo pode nio des-
conhecer outras formas de comportamento, mas elas carecem
de significado pratico, isto &, sdo ininteligiveis, vale dizer:
impraticdveis em relag@o a0s seus esquemas habituais de com-
portamento individual, familiar, comunitario — e que cons-
titnem o seu repertério e a sua linguagem de comunicagio
social.

O repertério ndo pode ser apenas considerado como um
armazenamento inerte de dados, pois o que estd envolvido
é um problema de significado e de agio conseqiiente. A no-
cdo de “interpretante”, extraida da Semiética, de Charles
Sanders Peirce, me parece bastante atil e precisa para o es-
clarecimento da questdo. Na Semi6tica, ou Teoria dos Signos,
as relaces entre um signo e o seu referente (coisa designa-
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da) séo, no geral, convencionais e estabelecem um cédigo
seméntico estitico (por exemplo: o diciondrio). O significado
real e dinfmico s6 é deflagrado com o uso efetivo do signo
pelo usudrio ou intérprete e de acordo com sua informagdo e
experiéncia globais; estas, por sua vez, constituiriam algo assim
como um supersigno em constante reelaboragio, um verda-
deiro Projeto Seméntico Aberto, onde é fundamental a capa-
cidade de escolha, opcio, selecdo, pois é ela, em dltima ins-
tincia, que confere significado ao nivel do uso e da acéo
(nivel semintico pragmaitico). Assim um computador processa
dados de acordo com uma programagio, que outra coisa nio
¢ sendo um esquema operacional seletivo das informacdes
constantes da “meméria” pré-alimentada da méaquina. Quero
crer que a programacéio em funcdo da meméria é o que mais
se aproxima, analogamente, da idéia do interpretante de
Peirce — um sistema, ao mesmo tempo de armazenamento e
selecdo de dados, algo assim como um Supercédigo, de estru-
tura aberta (capaz de significados novos), que se auto-opera.

Chamaremos, pois, de interpretante, ao organismo-funcio
que reelabora constantemente o cédigo das experiéncias de
um individuo ou grupo, criando a sua linguagem. O processo
do conhecimento e, portanto, o progresso cultural, passa a
depender do aumento do repertério e da abertura do leque
de selecdes (aumento da capacidade seletiva). E isto se faz
pela assimilacdo de novas informacgdes e criagio de novos sig-
nificados, pelo interpretante.

Acontece que toda e qualquer informagio tem seu custo,
em dinheiro e/ou trabalho. O aumento do repertério depende,
basicamente, do fator econdmico. Mudar os hibitos de uma
comunidade como a favela implica em planejamento e inves-
timento — que muitas vezes redundam em pura perda. Por
qué? Porque as unidades habitacionais se enquadram num
repertério mais amplo do que o da comunidade que visam
a beneficiar; pressupdem informacdes (hédbitos) que ndo cons-
tam do repertério dos beneficidrios: estes, necessariamente,
tém de “traduzi-las® para o seu cédigo, com as distorgbes
conseqiientes. F, assim que a piscina do conjunto residencial
de Pedregulho, projetada sintitica e semanticamente como
“piscina”, adquiriu na tradugdio pratica o significado de “mic-
torio” comunal e “fossa de detritos”.
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A elevacio artificial, aparente, do status econdémico sb
pode redundar em fracasso; o simples custo de conservacdo
logo o demonstra quando acaba superando o préprio investi-
mento inicial de implantagdo, coisa que equivaleria, na pra-
tica, a duplicar a remuneracdo real dos neo-ex-favelados. Neste
caso, a traducdo de um cédigo mais amplo para um cédigo
inais restrito € o que se chama de “favelizagéo”. Dada a di-
visdo da sociedade em classes econfmico-sociais, trata-se de
um processo habitual em todos os niveis e setores, individual
ou coletivamente considerados, ¢ com duplo sentido: regres-
sivo (como no caso considerado) ou progressivo (como, por
exemplo, nos casos dos novos-ricos).

A conseqiiéncia imediata do novo-riquismo é a tentativa
de aumento de repertério, a aquisicio de informacoes. Mas,
aqui, também, a traducdo de um repertério ou cédige mais
amplo para um mais reduzido é inevitivel num primeiro es-
tdgio, gerando uma aparéncia de repertério, cuja manifes-
tagio mais tipica é o kitsch. O kitsch é uma aparéncia de
repertério mais amplo (méveis imitando o colonial, por exem-
plo), uma vontade de repertério mais amplo que simbolize o
novo status social. E como a base econbmica corresponde
realmente a um repertério maior, este pode, de fato, alargar-se
(s vezes, na geraciio seguinte). Deste ponto de vista, 2
kitschizacdo da cultura superior, levada a efeito pela massa
afluente, pode ter cardter progressivo, podendo mesmo ser
considerado como o processo de renovacdo das elites.

7

A favelizagio dos conjuntos. residenciais é algo assim
como um novo-riquismo as avessas, regressivo, pois 0s supos-
tos beneficidrios ndo tém condicGes econdmicas de sequer
sustentar uma aparéncia de repertério mais amplo, condicio-
nados que estdo ao que poderiamos chamar de “repertbrio de
sobrvivéncia®. Com isso, muitas vezes, provocam o espanto, a
incompreensiio e mesmo o escarnio das classes doadoras, que
melhor fariam se revisassem suas ilusdes mediante o esforco
de reduzir a prdpria ignordncia.

Ainda recentemente, os jornais noticiaram o caso das
quinhentas familias de favelados paranaenses, que ndo pu-
deram ocupar suas novas residéncias construidas pela COHAB
em Birigiii do Portdo, porque, segundo o levantamento da
equipe de assistentes sociais, elas “nfio tém condigbes de ha-
bitos para formar nova comunidade”. Espantoso seria se as
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tivessem. K de qualquer forma, sempre cabe a pergunta: Que
nova comunidade se tinha em vista? Em conseqiiéncia,
aquelas familias serdo transferidas 'da favela para o Centro
de Triagem, onde serdo preparadas para ocupar suas novas
casas. Apds o que, o melhor investimento que o governo po-
derd fazer sera a organizagio de uma equipe de assistentes
sociais (que inclua, se possivel, gente interessada em proble-
mas de linguagem e comunicacio), encarregando-a de acom-
panhar o processo de favelizacio de Birigiii do Portdo. ..

Os especialistas em planejamento e urbanismo sabem
(embora o governo pareca ignorar) que um conjunto residen-
cial deve ser uma comunidade e nio um aglomerado de ca-
sas, entendendo-se por comunidade um organismo consciente
da necessidade de autoconservacido e desenvolvimento. Mas
todos os conjuntos residenciais populares dessa natureza esta-
tdo condenados ao fracasso se o planejamento nio levar em
conta os indices salariais e as condigdes de sua elevagdio (me-
lhoria do mercado de trabalho). Tomando-se como ponto pa-
cifico que o planejamento urbanistico e arquiteténico vise i
criagio de uma verdadeira comunidade, as possibilidades de
éxito serdo maiores — e ndo causardo maior trauma nas assis-
tentes sociais — se os beneficidrios da futura comunidade
estiverem também engajados num projeto comum de traba-
lho. Quero crer que seja este o caso do conjunto habitacional
de Urubupunga (CELUSA), no Estado de Sdo Paulo, pro-
jetado pelo engenheiro e arquiteto Roberto E. de Carvalho
Mange, ntcleo jé solidamente implantado e superando ga-
lhardamente o limiar critico do processo entrépico (desor-
dem) da favelizagéo, para empenhar-se progressivamente no
alargamento do repertério.

Para finalizar, cumpre dizer que o enriquecimento do
interpretante gera uma capacidade de metalinguagem, ou
seja, de uma linguagem critica em relagio A situacdo e a
linguagem em uso — o que corresponderia, mais ou menos,
dentro do jargio sociolégico mais ou menos vigente, ao cha-
mado processo de “conscientizacdo”.
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POP-EYE ' — INDUSTRIAL DESIGN

A massa ainda comerd do biscoita fino que fabrico.
OsSWALD DE ANDRADE

O homem coletivo wltrapassa o individuo.
RoBerT Browwing, Sordello, 1840

Condensar (numa estvela) o universa estrelado.
R. BrowNING, idem
Unificando numa figura {gestalt) o universo fragmentirio, totemsi-
zamos — produzindo ao mesmo tempo o novo tabu com que parti-
mos @ aventura exterior da conguista (exogamia).
. ANDRADE 2

Comer

Em agosto de 1929, as vésperas de mais uma de suas
surtidas para as europas e orientes-médios, Oswald de An-
drade, o tinico pensador brasileiro verdadeiramente moderno,
fez distribuir pela “empresa de publicidade” (sic) Ocean uma
portentosa entrevista 3. Entre muitas outras coisas, enume-
rava os quatro erros de Marx. A resposta ao primeiro era:
“0O que interessa ao homem nac é a produgio e sim o con-
sumo.” Contraditando, ou ndo, Marx, essa extraordindria pers-
picdcia era coerente com a sua antropofagia, que é a verda-
deira ideologia do pragmatismo consumista brasileiro.

E Buckminster Fuller, hoje: “O grau de adequacio do
protétipo € diretamente proporcional 4 sua espontaneidade
em relagdo & comunicagio-de-massas, e vice-versa” 4. E mais,
para empatar com Oswald: “A industrializagio &, pois, por

1. “Olbo esbugalbado”. Para efeitos nossos: olho poputar.

2. Histéria Critica da Poesia Brasileira, Edison Lins, Ed. Asiel, 1937.

3. Idem, ibidem.

4. Untitled epic poem on the history of industrislization, Buckmins-
;erdFuller, Jonathan Williams Publisher, The Nantahala Foundatioh, High-
ands, 1962,
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natureza, um desenvolvimento maternalistico® 5. O mais fica
para os aluninhos de filosofia, ciéncias & letras defenderem
suas teses, decentes, discentes e docentes.

Bem, niao vou explicar todo Oswald, a antropofagia, o
matriarcado. Quem quiser — quem quiser pensar — que vi
desenterra-lo (nio sem luta} e degluti-lo aos pedacos, para
apreciar-lhe o raro sabor. 56 Oswald superou a fenomenolo-
gia e foi americano no bom sentido que essa palavra tinha
no século passado (Sousindrade, Couto de Magalhdes), quan-
do o fracasso de Maud nos mergulhou no segundo colonia-
lismo, de que ora assistimos a wm dos mais chatos capitulos.

Tempo

A estruturagido de elementos (sintaxe) esta mais do lado
do espaco, a formacio de significados ({seméntica, pragmé-
tica) mais do lado do tempo. Quando Ford realizou o “pri-
meiro prototipo de desenho do tempo”, no dizer de Fuller,
assestou o golpe definitivo no artesanato e no chamado tempo
durdvel ou das coisas duraveis, inaugurando o tempo do con-
sumo, o tempo da moda, que é o nosso tempo. E é nesse,
com esse ¢ através desse tempo que o passado e a tradigao se
vivificarfo ciclicamente na mesma, aproximando-se cada vez
mais dela — tornando-se tteis sob a forma de coisas consu-
miveis: uma roupa, um livio ou uma casa. Esse tempo-de-
-moda € a mais profunda e inerente qualidade dos novos
valores que se vio formando; ele formard os grandes ciclos
do consumo, que poderio ser facilmente tragados gracas i
pujanga documental de hoje; contribuird para a acuidade da
consciéncia histérica da massa — acuidade critica e dindmica
que ndo mais suportard esquemas fixos preestabelecidos,
mas apenas estruturas abertas, mdveis e mutdveis. Muito ao
contrarioc do que pensam muitos, a comecar por Windham
Lewis, o amigo de Pound, que, j4 em 1927, alertava o indi-
viduo para a atomizagido do tempo tal como comparecia na
publicidade, um tempo totalmente presente, sé feito de aqui-
-g-agora, sem passado nem futuro, € que alienaria o cidadido
da visdo global das coisas. A paisagem incorporada ao ho-
mem — e muito mais a paisagem industrializada -— vira
tempo, vira signo, como muito bem o compreenderam os japo-

5. Idem, ibidem.



neses, que por isso mesmo logo se mostraram a vontade na
era industrial. £ comico ouvir os artistas combaterem as mo-
das, as manias; os crazes, considerando-os coisas “passageiras”
e julgando poder apoiar o valor de seus moribundos artesa-
natos num tempo durdvel que ji4 nfio existe. Mais do que
cbmico, é um erro e um preconceito nefastos, porque justa-
mente essa pretensio de imutivel perenidade (tempo-deus-
-de-aferigdo-de-valores) é a base reaciondria que sustenta os
valores de um individualismo empobrecedor das relagdes hu-
manas e corruptor da liberdade. Ndo h4 liberdade individual
sem liberdade coletiva, pois ndo hd liberdade concreta his-
térica sem comunicacio. Quem se apdia na tradicio mégio-
-andradina, que conduz do psicologismo ao “zé-bundismo”
atual (na expressdo de Augusto de Campos), s6 pode mesmo
detestar Oswald de Andrade. O que se passa é que Oswald
de Andrade é simplesmente ininteligivel para esses caras, pois
a sua linguagem se fulcra no tempo do nosso tempo: precé-
rio e til, como a propria vida. Util: que se usa. Para nfo
serem tachados de hipdcritas, artistas e escritores deveriam
desistir de seu fingido desprezo pseudo-aristoeritico ¢ pseu-
doparticipante pelos que trabalham nos meios de comunica-
¢o-de-massas, pois ¢ conhecida a 4nsia com que se atiram
as “ondas” e “tendéncias” que melhor possam colocar suas
obras no mercado. Seu drama nasce da prépria natureza de
objeto tinico da obra de arte, cujo mercado é uma elite sem-
pre disposta ao “consumo conspicuo” que a diferencie da
classe imediatamente abaixo. A arte hoje ¢ um preconceito
cultural — e continuard a s&lo até desaparecer ou se trans-
formar por alargamento de campo (o que d4 no mesmo). E
este preconceito, por exemplo, que faz incluir Dada (tempo)
e Mondrian {espaco) nas histérias de arte, sem maiores em-
baragos, quando o que se observa € que elés sfo os pivés em
torno dos quais vdo girar a arte e seu fim. Pop ¢ op. Edifi-
cante &€ o que vem acontecendo com a pop (avatar de Dada),
no Brasil. Nova e brilhante tentativa de sobrevivéncia da
arte, politicamente radical e virulenta, vem sendo aqui com-
batida e “amaciada™ (dada a sua origem norte-americana),
em beneficic de chochos sucedineos museolégicos europei-
zantes (nova figuragdio, novo realismo etc.). Os artistas de-
vem, pelo menos, disfarcar. Como o fez talentosamente,
Pierre Restany, em palestra na Universidade de Brasilia {agosto
de 1965), ae incorporar dados € argumentos da comunica-
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¢io-de-massas i defesa do objeto Unico. Ante minhas amisto-
sas objecbes e ironias {sob a batuta de Pompeu de Souza,
varios professores, entre os quais eu, estavam justamente
pondo em andamento a primeira faculdade de comunicagéo-
-de-massas do Brasil}), Restany acabou por tentar definir o
campo que hoje resta i arte: a) a arte é um ritual de comu-
nicagéio; b) a arte nasce do, ou & folclore urbano. Louve-se-lhe
a perspicdcia com que vai salvando o salvdvel: a arte, os
marchands e a escola de Paris. De minha parte, prefiro esse
maravilhoso Pelé, de autor desconhecido, reproduzido na con-
tracapa de um 4lbum de figurinhas impresso pela “Chromo-
graphica” e que ora oferecemos aos leitores, de maneira eco-
ndmica e sem perda de informacgido na reprodugio (pois j4
foi criado para isso mesmo).
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Quantidade

O Brasil se fez representar pela primeira vez num con-
clave internacional de desenho industrial em setembro de
1965, em Viena, por ocasiio do IV Congresso do ICSID —
International Council of Societies of Industrial Design. Re-
representou-o 4 ABDI — Associagdo Brasileira de Desenho
Industrial, que foi admitida oficialmente como sociedade-
-membro nessa mesma ocasido, depois dos 18 meses regula-
mentares de existéncia exigidos pela entidade internacional.
Coube-me chefiar a delegac@o brasileira, composta alids, de
apenas dois membros — o arquiteto e designer Livio Edmondo
Levi e eu, que mais a ABDI nio conseguiu enviar, dada a
pouca compreensdo do Itamaraty em relagio ao desenho
industrial.

A exposicaoc do desenvolvimento do projeto de um leito
hospitalar superelaborado por uma equipe de técnicos co-
ordenada por Bruce Archer e financiada pelo governo inglés,
deu-me a esperada oportunidade para uma intervenciio em
plendrio, em favor dos paises subdesenvolvidos. Disse, em
resumo, ¢ emendando uma intervengdo anterior do inglés
Reyner Banham, que para o designer brasileiro colocava-se
um problema de necessidade, de linguagem e de consciéncia;
que o problema da quantidade se sobrepde ao da qualidade;
que nogdes como as de gute form e good design sdo despidas
de significagio social; que paises como o Brasil ndo podem e
nao devem pretender atingir a “qualidade” dos paises desen-
volvidos, pois que as suas necessidades repelem o alto custo
de aperfeicoamentos tecnolégicos continuos que acabam por
beneficiar apenas uma pequena parcela do pove.

A intervenciio suscitou aplausos, celeumas e tomadas de
posi¢io. Manifestou-se claramente entre as delegaces a ques-
tdo da conquista de mercados: os europeus, de maneira geral,
tomaram o partido da “qualidade” (sua arma tradicienal); os
ameticanos, o da quantidade. Notdvel excegdo entre os euro-
peus foi Reyner Banham, que se apresentou ao congresso com
um crachi 4 lapela, onde se lia boss: dizia-se estar represen-
tando o consumidor. Criticara também o projeto de Archer e
cumprimentou a delegacéio brasileira apés a minha intervencio.
Foi, por sua vez, atacado por Maldonado, que, um tanto estra-
nhamente, defendeu Archer, sobre cujo método sistemdtico
levantara mais de uma diavida no congresso anterior.
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De outra parte, eu observara que algo de novo estava
ocorrendo na Europa, sob o influxo direto do Mercado Co-
mum Europeu. Corriam vozes de que a qualidade dos produ-
tos ja4 nfo era a mesma de antes. E um comentarista econd-
mico do Figaro chamava a atenc¢do dos europeus para o fato
de o0s americanos j& estarem produzindo relégios em série
mais precisos do que os reldgios suigos.

Americanizaglo )

Por ocasido do I Seminario de Ensino de Desenho Indus-
trial (2. etapa), patrocinado e organizado pela ABDI e pela
ESDI (Escola Superior de Desenho Industrial), no Rio de
Janeiro, em junho de 1985, apresentei um esbogo de projeto
sobre o ensino automatico, no qual me referi brevemente ao
fendmeno da “americanizacio” da Europa. Quanto ao ensino
automdatico - producido de designers em série, através de
linhas de montagem da informacdo — recebeu entusidstico
apoio dos alunos da ESDI. Problemas ligados, de maneira
geral, a um minimo necessirioc de suporte material e a empe-
cilhos administrativos para a devida sele¢io e/ou formacéo
de quadros docentes impediram (e continuardo a impedir,
por algum tempo) a implantagio de sistemas experimentais
desse tipo.

Quanto a “americanizacdo”, pude constata-la de visu —
de passagem, poucos meses depois, quando me mandei para
o IV Congresso do ICSID. Franca, Inglaterra, Itdlia e mesmo
a Alemanha vio descobrindo o consumo em massa. As velhas
estruturas e as velhas mentalidades comecam a sentir-lhe a
pressdo. Modificam-se — na aparéncia, para dar conta obje-
tiva do fenbmeno; na realidade, em muitos casos, para
conté-lo,

O Centro de Estudos de Comunicagfes de Massa, da
Ecole Pratique des Hautes Etudes de Paris, por exemplo (que
edita a revista Communications), produz uma curiosa sensa-
¢do de absurdo em nés, americanos. Um professor esneciali-
zado e uma secretdria em cada saleta a analisar e escrever
sobre comunicacio-de-massas. No edificio e nas saletas auste-
ras, nada, absolutamente nenhum signo de “mau-gosto” da
cultura de massa. Tem-se a impressdo — falsa, certamente —
de que procuram controlar o fenémeno & distincia, sem se
deixarem contaminar por ele. O que me faz pensar, vaga e
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especulativamente, na funcio que ainda caberia ao artista
numa sociedade programada, pois o artista é aquele que es-
tuda os fenémenos justamente deixando-se contaminar por
eles, Sdo signos-cobaia,

Em outro setor, a poesia concreta — tal como a faztamos
aqui no periodo 1956-64 — fazia furor. Escandalizei o poeta
Pierre Garnier, esnobadamente, ao dizer que n#o estava inte-
ressado, por ora, na poesia enquanto literatura, e sim na coleta
de fotonovelas francesas e na exposicdo de histéria em quadri-
nhos organizada pelo Clube de Fotografia.

A Escola de Ulm continuava a mesma: a cor cinza como
emblema. O purismo Bauhaus-Ulm mostrava-se visivelmente
despreparado para o desenho de produtos de largo consumo.
Maldonado contentava-se com afirmar que a Escola de Ulm era
o mais avan¢ado centro de pesquisas de desenho industrial.

Compreende-se perfeitamente a necessidade da “pesquisa
alta”, como a chamava Oswald — tal como ele a fez na década
de 20, e os poetas concretos depois dele. O que ndo se com-
preende é que se adote uma atitude ilhada, de mera defesa
do j4 realizado, enquanto grandes mudancas se processam ao
largo, Ainda mais numa escola destinada a formar profissionais
de especifica fun¢iio social de massa.

E para completar, exemplos da visdo européia da massa e
da mdiquina: Alphaville, de Jean-Luc Godard, onde vemos
Eddie Constantine, um americano 4 la francesa, “demonstran-
do” a fragilidade do racional (na miquina e na sociedade) por
meio de balas, poesia e amor. Alphabéteville... Ele parece
esquecer, ou ignorar que uma sociedade aberta, probabilistica,
também pode ser racional. Mas isto fica para outra ocasido.

Nesse interim, a massa vai consumindo e se comunicando.
A formac¢do da cultura de massa, através do gradativo desen-
volvimento de sua prépria capacidade de escolha, corresponde
4 formagfio da nova qualidade (nada a ver com durabilidade)
dos produtos fabricados em série e em massa. E neste contexto
que o designer deve inserir sua problemética mutivel e o seu
trabalho. E néo na balela de “levar a cultura s massas”.

O contrario é que est4 acontecendo: as massas vao impon-
do sua cultura de fato a intelligentsia. Coeréncia com o “mundo
direto” americano, nostalgia francesa de mais de um século.
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Linguagem

Consumir é comunicar. O produto industrial ndo é mais,
hoje, apenas a coisa que era para Dada e Oswald. E coisa-
-signo. Inteligivel pelo uso e consumo. Informando nos mais
diversos niveis, condensadamente: técnico-industrial, econd-
mico, de uso-funcao, de comportamento, de preferéncia, de
classes.

A formacio do designer nio deve ser orientada no sen-
tido da apreensio de conhecimentos tecnolégicos em cons-
tante renovacgfio, e sim no sentido da base fundamental de
todo know-how. Esse fundamento é a matemdtica — lingua-
gem das linguagens. A matemitica — superarma-a-longo-pra-
zo que resta a nés, americanos subdesenvolvidos, na era da
automacdo. Sem exclusio de outras porventura igualmente
eficazes.



KITSCH E REPERTORIO

Mais do que tipico, o kitsch é um fenémeno prototipico
do consumo. Consta que se trata de uma corruptela de sketch,
nascida nos anos imediatos 3 Primeira Guerra Mundial, para
designar os cartdes-postais “tipicos”, que pintores e desenhis-
tas alemdes executavam para os soldados ingleses e america-
nos desmobilizados. Dai a designar outras “corruptelas” artis-
ticas, foi um passo: oleografias sagradas ou profanas, bibelds
e estatuetas reproduzindo obras consagradas, bem como toda
a estatuaria académica que visasse a comover, de acorde com
um cédigo sentimental ja estratificado. A chamada arte tu-
mular (que alguns espiritos ferinos, hoje, pretendem extensiva
3 arte em geral...), a maioria dos monumentos pablicos, os
santos e “santinhos” das igrejas do século passado (e deste)
podem ser enquadrados nessa categoria. Por analogia, o r6-
tulo se estendeu a outras faixas: literatura, misica, arquite-
tura, teatro, danca, desenho industrial, imprensa, ridio, cine-
ma, televisdo.

Kitsch & Arte

Na maior parte dos estudos sobre o assunto, o kitsch
é configurado em rélacdo a valores estéticos, dos quais seria
uma deformacdo ou uma desinformacdo (perda.de informa-
¢io). Em termos da Teoria da Informagdo, poderiamos dizer
que o kifsch é uma reducio do repertério estético vigente nas
camadas superiores da cultura, levando-se em consideracgiio
que o que costumamos chamar de “belo” s6 pode ser carac-
terizado como tal dentro de padrées estéticos ja codificados,
como bem observou Nathalie Sarraute. Em suma, neste nivel,
o kitsch é resultado da tradugdo de um cédigo mais amplo
para um codigo mais reduzide — e para um auditério mais
largo (a reducio do repertério implica a ampliacdo da audién-
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cia, e vice-versa). Segue-se que a visao do kitsch, como “pseu-
do-arte” (na traduciio de Anatol Rosenfeld), é uma visdo das
camadas superiores da cultura. Evidentemente, as camadas
intermédias, geradoras e consumidoras do kitsch, tém-no em
conta de obra original, com certeza por desconhecimento e/ou
“ininteligibilidade” de um repertério original anterior.

Acontece, porém, que o kitsch acabou por estabelecer o
seu proprio codigo e a sua escala propria de valores. Veja-se
o caso do denominado edler kitsch, ou “kitsch nobre”, de que
os méveis neocoloniais ora em voga constituem um exemplo
indisfargdvel. Certas obras kitsch, mesmo anteriores & génese
da designagio, merecem uma atengio especial, como a série de
bronzes tumulares do Cemitério Monumental do Staglieno, em
Génova, Aqui, os comparsas do evento fGnebre — amigos
parentes, moribundos e defuntos — compdetn verdadeiras ce-
nas narrativas de um teatro verista, exibindo uma dor laica, de
registro civil, tio composta, contida, exemplar e edificante
quanto o podia conceber a alta burguesia genovesa dos fins
do século XIX. Em termos do nosso repertério “alto” atual,
esse realismo tem algo de surrealista ou Dada — e talvez seja
essa colagem de significados, essa superposigiic. seméntica,
que lhe confira, para nés, agora, um estranho fascinio.

Kitsch & Vanguarda

Um dos primeiros estudos de real importincia sobre o
kitsch foi escrito pelo norte-americano Clement Greenberg,
para a Partisan Review, nos fins da década de 30 — mais eu
menos 4 mesma época em que o filésofo alemdo Walter Ben-
jamin produzia seu extraordinirio ensaio sobre a obra de
arte em face das técnicas de reproducio. Pelo trabalho de
Greenberg (Kitsch and avant-garde), tornaram-se claras as
vinculagGes entre kitsch e vanguarda e as de ambos com
o desenvolvimento industrial e a consolidagdo da burguesia
no poder, no século passado. O que se infere de seu ensaio é
que essas vinculacdes se estabelecem em torno do “novo”, da
“novidade”, da “originalidade”. A vanguarda seriza o novo ao
nivel da producio, o kitsch seria o novo ao nivel do consumo,
entendendo-se a- oposi¢io producgdo/consumo como oposigio
entre duas classes de mercado: um mercado restrito (cama-
das superiores) e um mercado amplo (camadas populares).
No entanto, a caracterizacio estrita que Greenberg faz da
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vanguarda do século XIX, como preservadora dos valores
burgueses, ji4 ndo vale para o século atual, se nos lembrarmos
de que a primeira exposigio de arte inteiramente abstrata
teve lugar em Moscou, em 1921, sob Lénin. De outra parte,
seu enfoque puramente politico é insuficiente para esclarecer
o fendmeno da “kitschizacfic® da cultura, levada a efeito si-
multaneamente por Hitler e Stalin.

Do 4Angulo puramente estético, a questio também nido
fica bem iluminada. Para Umberto Eco, kitsch se caracteriza
como mentira da informacfo estética. Cita, como exemplo, a
obra do pintor Boldini, que se especializou em retratar figu-
ras da alta sociedade francesa dos fins do século {varias
delas comparecermn como personagens na obra de Proust).
Boldini pintava os bustos de seus modelos academicamente,
reservando para o vestudrio ¢ o ambiente técnicas mais
“avancadas”, impressionistas e pontilhistas. Esse “querer pa-
recer vanguarda” seria o traco marcante do kitsch, no enten-
der de Eco e, em geral, dos que adotam a nogéo de kitsch
como “pseudo-arte”.

Kitsch: Artesanato Seriado

O kitsch ¢ um fendmeno mével que vai refletindo aspec-
tos e periodos da crise do artesanato face & industrializagdo
e A expansdo do mercado de consumo. Em suas primeiras
fases de desenvolvimento, a indistria se deixa contaminar
pelo artesanato (forma de absorcio da informacéo), pois
ainda se apéia no tipo e néio no protétipo, como viria a fazer
posteriormente com o fordismo, que pode ser considerado o
marco inicial da sociedade de consumo em massa. Nesse pe-
riodo que, grosso modo, vai de 1850 a 1914, kitsch é aquela
producio industrial que procura reproduzir ou imitar os obje-
tos tnicos do artesanato. Mais tarde (e ainda hoje, particular-
mente nos paises subdesenvolvidos), o processo contrario é
que passa a caracterizar o kitsch: os enclaves ou bolsdes da
producfio artesanal, rudimentarmente mecanizada, ainda per-
sistindo no sistema da producio em linha-de-montagem, é
que aplicam a producdo seriada a reprodugdo de um tipo.
Nio apenas ao nivel estético, mas ao nivel mais amplo da
linguagem, o.kitsch faz parte do processo que veio transfor-
mando os objetos-coisas em objetos-signos (como tendem a
ser os produtos de consumc em massa); ele préprio, entre
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outras coisas, é signo da indistria em fases primitivas ou an-
teriores a um certo estigio tecnolodgico. Sua vinculagdo com a
arte permanece, em muitos casos, porque ela lhe fornece os
tipos — mas o seu verdadeiro trago distintivo geral € o de
conotar uma aparéncia de repertoério mais amplo, caracteris-
tica das classes afluentes (exemplo: os novos-ricos). Que a
arte em que se inspira seja de vanguarda ndo significa sendo
que a sociedade de consumo exige a renovagfo dos signos
e que o kitsch procura atender a essas exigéncias -— melhor
atendidas, em verdade, pelo desenho industrial e pela produ-
¢lo em massa.

b

Kitsch como Vanguarda

A pop art erigiu o kitsch em vanguarda, num percurso
exatamente inverso ao detectado por Greenberg e desmentin-
do nogbes estéticas e estdticas do kifsch como “pseudo-arte”.
Ao nivel da linguagem, kifsch e vanguarda encontram seus
mais importantes pontos de contato naquilo que tém de pro-
cesso primitivo, bésico, de critica e criagdo de signos — um
ao nivel de consumo e outra ao nivel da produgdo. Pois a
verdade é que a cultura popular é critica em relagdo & cul-
tura superior e o kifsch é a sua vanguarda de choque.

Se o artesanato seriado, porém, ainda caracteriza uma
vasta e importante produgdo kitsch, ndo é menos certo que o
fendmeno jA permeou outras Areas e hoje se manifesta em
pleno desenho industrial e na produgio em larga escala. Sir-
vam de ilustraciio os cromados de muitos carros, ou seu ca-
prichoso desenho — como os do famoso Ford Edsel. E as
inimeras modificagGes introduzidas na concepcfio original do
Volks Sedan, através dos anos, ndo caracterizariam um pro-
cesso de “auto-kitschizagdo” (releve-se o trocadilho)? Proble-
mas de “bom” e “mau” gosto podem melhor ser enfocados
sub specie kitsch — que, afinal, ndo vird a se confundir com
o proprio folclore urbano das sociedades industrializadas?
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ARTE GRAFICA E A OUTRA

Pelos roteiros. Acreditar nos sinais,
acreditar nos instrumentos e nas esirelas.
Nossa época anuncia a volta ao sentido puro

Levo
Pro nosso lar
O piano periquito
E o Reader’s Digest
OswALD DE ANDRADE

O grande desenvolvimento da arte grafica nos paises
adiantados, e mesmo no Brasil, se deve principalmente ao fato
de ser ela uma arte de informacgdo — e informacio entendida
em termos da Teoria da Informacio e da Comunicacio, ou
seja, basicamente, em termos de signos e relagGes estatisticas
entre signos e em termos de poder seletivo de uma fonte de
sinais.

A informagdo correta, pois, € necessiria para reduzir,
tanto quanto possivel, a decalagem entre a concepgioc origi-
nal e a sua materializagdo visual final. Isto significa que se
requer o -mdximo de guantificacio de elementos para que se
delimite, com clareza provavel, o campo do acaso, ou seja, o
campo da qualificaciio, da criacio, da informacdo nova, ori-
ginal — estética, enfim.

Se chamarmos de cédico aos elementos quantificaveis,
chamaremos de linguagem ao resultado criativo, final, irre-
versivel. Conclui-se dai que a arte grifica é tanto mais gra-
fica e tanto mais arte quanto mais for uma arte de produgio
e menos uma arte de reproducio, quanto mais 0s seus pro-
prios recursos lhe servirem de estimulo e problemitica — e
na medida mesma em que for mais linguagem e menos co-
digo. Sobre este dltimo aspecto, ressalve-se que ndo se pode
e nio se deve, em muitos casos, forcar uma rigida oposicio
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entre codigo e linguagem — tema da maior importincia e
slgmflcado para a criacdo artistica de nossos dias, mas que
ora nio cabe ser desenvolvida.

As artes tradicionais, de vanguarda ou ndo — a arte das
coleges, das galerias, dos museus, das bienais — em todo o
mundo, e particularmente no Brasil, encontram-se em mo-
dorra académica de mera elaboracdo de cédigos; interregno
andlogo se observou no periodo que eu chamaria de mdrio-
-andradino e que coincide aproximadamente com o Estadc
Novo e com a década de 40, terminando com a I Bienal de
Sdo Paulo. A década de 50 nos deu o grande Volpi. Entre
dois codigos — concretismo e realismo socialista — irrompe
o informalismo como esbogo de dentincia de todo sistema e
tentativa de nova linguagem, logo absorvida pelas galerias.
Os construtivos europeus de todos os matizes se redimensio-
nam pela teoria do jogo, visando maior comunicagdo. Mas o
dltima Pollock (“Desconfio que hd aqui algo mais do que
mera comunicagido” — referindo-se a um de seus derradeiros
trabalhos) prepara o caminho de uma nova arte critica, de
uma arte semintica, de uma arte-linguagem, que busca, uma
vez mais, como “Dada”, fazer estalar os limites da arte, ex-
pulsar a arte da arte — pop art. Uma arte antidoto, uma
arte de simbolos contra simbolos: simbolos arrancados de
seu contexto, copiados e/ou arremedados, que, justapostos,
criticam os seus proprios referentes, isto é, ndo os objetos
em si designados, mas os simbolos que esses mesmos objetos
representam no contexto social. Esta a originalidade da pop
art. Produz objetos-simbolos ﬁnicos que se referem a objetos-
simbolos de massa. A pop art é uma contrafigura e repde
em questio o problema do 51gn1f1cad0 das formas e da forma
dos significados. E uma irrupcdo primitiva sob o terreno onde
se busca o sentido da arte na era da automacdo. Encontra
notaveis e profundas identidades com a arte pau-brasil e com
a antropofagia, de Oswald de Andrade, nosso ‘grande pop-
-artista. Examinem-se: a capa da primeira edicdo da Poesia
Pau Brasil — uma bandeira brasileira, sem mais nada — e a
obra EFCB, de Tarsila do Amaral, ambas de 1924. No inicio
da pop art, cabe lembrar, Jasper Johns fez furor com a ban-
deira norte-americana, pintada tal qual. Infelizmente, aqui e
alhures, acabarao por reduzir a pop art a mero neofigurati-
vismo ... E nio é um dos menores paradoxos significantes da
pop art o fato de pretender ela ser tdo Gnica a ponto de nfo
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poder ser vendida e ter sustentado, no entanto, o faturamento
das galerias de arte norte-americanas, no ano passado *. Tal é
a capacidade de assimilacdo de golpes do consumismo, fend-
meno amplamente debatido nos Estados Unidos, e pouco estu-
dado e compreendido no Brasil, onde ele ja se manifesta com
forca nos grandes centros urbanos.

Mas o que mais nos interessa, no caso presente, sdo as
relacdes da pop art com a arte grafica, e a arte grafica para
milhdes: Tiomkin pinta murais reproduzindo cenas de histé-
rias de gibis, com balloons, exclamagdes, didlogos e tudo; do
mesmo manancial se serve Ramos, pintando heréis e herofnas
pin-up, na mais “vulgar” das técnicas; jo Hefferton se espe-
cializa em pintar papel-moeda, enquanto Ruscha se dedica a
“paisagens comerciais® (ampliacoes de titulos de historias em
quadrinhos); Chryssa, que vimos na (ltima Bienal, faz jornais
diagramados e “layoutados”, sem palavras ou ilustragbes (re-
centemente, a trés jovens encarregados de montar um estande
de artes gréficas brasileiras, em Téquio, sugeri a apresentacio
de jornais brasileiros, desde os mais conceituados até os mais
sensacionalistas, a fim de oferecer uma amostragem concreta
de uma parcela importante de nossa visualidade, “consumida”
diariamente por milhdes de brasileiros). De outro lado, Flash
Gordon e seu criador Alex Raymond, merecem destagque num
dos recentes ntimeros de Industrial Design, uma das mais im-
portantes revistas no género, nos Estados Unidos.

Esta aparente arte da derrisdo quer significar, entre outras
coisas, que a arte de consumo em massa é a verdadeira arte,
bastando, para demonstra-lo, sua reducéio a objeto tnico ...
Guinda-se a chamada pseudo-arte, o kitsch, & categoria de
arte de vanguarda, num percurso exatamente inverso ao obser-
vado até agora, pelo qual a arte de vanguarda é que se
“degenera” em kitsch (um exemplo expressivo entre nés: a
colunata do Palacio da Alvorada}.

Deste ponto de vista, a capa do nosso Guia Levi, com
seus 65 anos de idade, nio s6 é uma preciosidade, como repre-
senta {(ou representon) a real disposicio visual da grande
massa, numa determinada época. O mesmo sucede com as
revistas de grande tiragem, incluindo os gibis e as de fotono-
velas, com os jornais, com as etiquetas e rétulos, com os carta-

* 1963
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zes e anuncios, com as capas de livros e cadernos, com os
postais e as folhinhas,

O que estes fenémenos provocam, no dmbito da indaga-
¢fio artistica, ndo sdo presumiveis bizarrias vanguardistas, como
se poderia pensar; eles estio provocando e suscitando, em
verdade, a necessidade do que vem sendo chamado de uma
estética provisoria ou transitéria. Trata-se, em tltima instan-
cia, da necessidade de formular uma estética da quantidade,
em oposiciio A estética da qualidade que tem vigorado até o
presente. O siyling e, mais recentemente, a tendéncia inglesa
representada pelo critico Reyner Banham, se enquadrariam na
primeira posicdo; a tradicdo Bauhaus-Ulm, na segunda. Se a
nogdo de estética ndo for mais suficiente para enfrentar os
problemas emergentes, podemos recorrer, pragmaticamente, ao
oswaldiano: roteiros, roteiros, roteiros. Roteiro é projeto; €
design, ¢ linguagem. As manifestacdes artisticas mais signifi-
cativas de nosso tempo foram as que, coletiva ou individual-
mente, configuraram um projeto geral, uma linguagem com
virtd de se desenvolver em novas linguagens (e nisto contraria
a idéia de estilo), buscando um purpose além da mera expres-
sdo pessoal. Tentar realizar a obra sem roteiro é descair na
estética da qualidade, é arriscar fazer uma obra de ecos,
epigonal, sem valores nacionais e universais de exportagio.

A pop art é o mais recente sintoma da agonia e, a0 mesmo
tempo, da resisténcia do artesanato e da capacidade criativa
individual, face, ndo tanto a producio, como ao consumo ern
massa, ou seja, face ao consumismo, que pulveriza as proprias
coisas por meio da obsolescéncia planejada, enquanto que a
organizacdo da producdo e consumo em massa de processos
culturais de alto nivel se encontra ainda em estigio bastante
rudimentar. Nesta faixa de consideragées é uma arte de escar-
nio lancada 4 inanidade dos portentosos recursos téenicos e
materiais de nosso tempo, que ndo encontram correspondente
na superestrutura criativa e sio utilizados, em esmagadora
porcentagem, pelos “especialistas do bonito” a que se referia
Mirio de Andrade. Mais uma vez, a arte moderna responde
anarquicamente, com furor e brilho criativos, ao estigma de
“incompreensivel para as massas” e A necessidade de co-
municagdo.

A tradicdo de Bauhaus-Ulm e a tradigdo tipogréfica suica
representam a consciéneia do problema e a crenca numa so-
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lugdo programada. A revista alemd Ulm, editada irregularmen-
te pela Hoschschule fiir Gestaltung, e as suigas Spirale de
Marcel Wiss, ja extinta; Neue Grafik, Typographische Monats-
blatter e em nivel mais comercial, o relatério anual da firma
Gerstner, Gredinger & Kutter, e mesmo a revista Graphis,
constituem expressdes da arte gréfica internacional em seus
niveis superiores. Por uma qualidade d& tradigdo, obtida pela
lenta absorcdo do artesanato, e mais desafogada das injuncdes
antropofagicas de um consumo em massa digno do nome, é
uma arte que resulta da meticulosa selecdo e elaboragio de
seus meios. Mesmo em suas manifestacbes comerciais — como
o aniincio — sustenta suas caracteristicas eminentemente sin-
tatieas, Sua linguagem se impde justamente pela coordenagiio
dos elementos tipograficos, verbais e ndo-verbais, ¢ nfio pela
subordinac¢io hierirquica a apelos de venda baseados em pes-
quisas motivacionais. Mas é uma arte que poucas vezes se
utiliza de processos exigidos pelas grandes tiragens — como a
rotogravura, ja amplamente utilizada no Brasil. Considerada
por muitos como arte paradigmdtica, modelar, enderecada a
produtores, ¢ notdvel a seducio que exerce sobre os jovens
artistas graficos brasileiros, sempre pragmadticos, mesmo guan-
do fiéis discipulos e que, no seu fervor, ndo hesitam, por im-
posi¢ées do meio, em deformi-la — quando ndo conseguem
transforma-la e adapté-la.

Nio podemos ainda dar-nos ao luxo de elaborar e reela-
borar nossos recursos, num processo seletivo mais discrimina-
do: nossa selecdo se faz a golpes de necessidade. O tnico luxo
que podemos permitir-nos é o de criar, inovar, mesmo ao
preco de um talvez inevitavel estigio imitativo. _

Alids, a propria imitagdo ji é problematica, pois que nio
se trata de optar, simplesmente, entre suicos e norte-ameri-
canos. F curioso notar, a este respeito, que em recentes traba-
lhos graficos produzidos no Brasil, como em alguns anuncios
e, especialmente, em alguns calendérios que concorreram ao
I1 Prémio Ampulheta, promovido pelo Servigo de Arte da Bi-
blioteca Municipal de Sdo Paulo — é interessante notar, di-
ziamos, que a tipografia e mesmo o layout desses trabalhos
sio “suigos”, enquanto o teor ou a indole das ilustragdes é
“norte-americana”. O influxo da arte grifica norte-americana
nos trabalhos de cariter publicitario mais acentuado se explica
pelo fato de, muitas vezes, suas melhores criagdes ndo se
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encontrarem nas publicagdes especializadas, como Print e Art
Director, mas nas revistas de grande tiragem, como Look,
Fortune e Show {esta excelente revista, infelizmente, vem de
anunciar sua extingdo). '

O Brasil deve buscar seu pluricaminho, o seu mével pro-
jeto grifico, como vém fazendo outras nacdes, além dos Esta-
dos Unidos, da Suica e da Alemanha — tais como o Japao,
com numercsas manifestacGes e publicagbes especializadas
(Idea, Graphic Design etc.), a Inglaterra, com sua surpreen-
dente Typographica, a Italia, com Pagina. Para tanto, precisa
do apoio e do incentivo, material e critico, dos mais diversos
setores, direta ou indiretamente interessados no assunto: anun-
ciantes, agéncias de publicidade, periddicos, associacbes e
entidades culturais, criticos de arte, érgios governamentais que
possam apoiar, utilizar ou divulgar trabalhos grificos de nos-
sos artistas, ou melhor de nossos graphic designers, ou progra-
madores visuais.

106



VANGUARDA EM EXPLORACAO SONORA

Explica-se o tumulto no Teatro Municipal de Sdo Paulo,
no més passado!, assim como em outros locais, quando se
verificam  as exibi¢es de miisica de vanguarda.

Por sua propria natureza comunicativa, o mundo dos sig-
nos, isto &, a linguagem, bio pode ser propriedade de ninguém -
e de nenhum grupo isolado. Quando alguém tem acesso a um
certo conjunto de signos sonoros, a que chamames de “musi-
ca”, isto indica que esses signos se tornaram inteligiveis para
esse leitor e intérprete — vale dizer que esses signos se tor-
naram capazes de significados para esse usudrio. Pode ele
também especializar-se em algumas manifestacGes particulares
desse conjunto de signos (“musica cléssica”, por exemplo).
Com o tempo, esse grupo de usudrios (compositores, regentes,
instrumentistas, cantores, criticos, ouvintes) vai emprestando
e fixando certos significados nesses signos — até um ponto
tal de congelamento que acabam por confundir os significados
que emprestaram aos signos com os proprios signos. Dessa
forma, de iniciados passam a emprestadores de significados
e, em seguida, a “proprietarios” dos signos. Eis por gue vemos,
pelo mundo afora, sécios-quotistas de Mozart, condéminos de
Beethoven, acionistas de Chopin ... Falam de masica eterna
de Beethoven porque créem assim incorporar aos dominios
de sua sensibilidade uma parcela de eternidade. Nem foi por
outra razdo que, a uma certa altura do concerto em Sdo Paulo,
depois de Pedrinho Mattar haver emendado, indiferentemente,
trechos de Chopin e de tangos argentinos, uma senhora, do

balcéio, entre angustiada e feroz, exclamou: “Ndo me toquem
no meu Mozart!”

1. ‘Novembro de 1965.
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Consumo

O que se academiza ndo sdo os signos, mas o uso que
deles se faz. Uma mensagem se consome e desgasta como
qualquer produto e de acordo com o uso. Este é um dos as-
pectos da revolugio do nosso tempo: de proprietdrios passa-
mos a consumidores. Quanto mais fechado e imutével for o
“sistema” ou a ceoperativa de consumidores de signos, mais
cresce a tendéncia dos usudrios de se julgarem proprietarios
dos mesmos, mais redundantes se tornam os signos, mais se
reduz o teor de informagio desses mesmos signos. Passam
. eles a soar — para o grande ptiblico ou para uma nova faixa
de consumidores — como aborrecidas garatujas ininteligiveis
de eras mortas. E espantosa a capacidade social humana de
condicionar aos signos poderosos e complexos sistemas de uso
e comportamento, que se lhes grudam 3 existéncia como a
pele ao corpo. Os significados de um conjunto de signos s6
ndo se alteram se se garantir a continuidade do mesmo con-
texto que os viu nascer e formar-se e do mesmo tipo de
usudrios. Estabelece-se entdo o ritual de manutengiio dos sig-
nificados. O Teatro Municipal, por exemplo, ndo é apenas
um edificio destinado a abrigar espetdculos, mas um signo-
-lugar para um certo ritual significante através de certo teatro,
certa danca e certa musica para uma certa classe restrita de
iniciados-proprietarics. Os interessados nesse ritual sabem
que, para preservar seus valores e significados, precisam de-
fender sua “pureza”, sua “autenticidade” — ou seja, o “halo”
que o vem caracterizando desde o seu nascimento ligado a
um contexto histérico de mentalidade pré-industrial. O que
eles tentam, na verdade, é impedir que uma “indiscriminada”
massa de consumidores destrua os seus caros significados,
criando novos e perturbando, assim, o seu mercado solene e
tradicional. Néo foi por acaso que a “ofensa” sentida pela
diretora do Teatro Municipal de Sio Paulo se somou 3 da
maior parte dos criticos musicais: “Uma coisa dessas, no nosso
Teatro Municipal!?”

Destrulgio
Mas, voltando ao fendmeno da destruicio e cimbio de

significados, ele se d4, basicamente, de trds maneiras: por
relacdes inusitadas entre os signos de um mesmo sistema, por
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deslocamento do contexto de apresentagdo desses signos e pela
criacico de novos signos (novas notagbes —— no caso da musi-
ca). Os trés fendmenos se tornaram manifestos no Festival
de Musica de Vanguarda, levado no Teatro Municipal de
Séo Paulo.

Para o primeiro caso, a peca de Webem, mestre incon-
testdvel da nova misica: extrema condensacdo da matéria so-
nora (a peca dura menos de um minuto na execucio) e rela-
¢oes intervalares surpreendentes (os intervalos sdo relativamen-
te tdo prolongados que os sons passam a se desenvolver ndo
apenas no tempo, mas também no espago). O segundo aspec-
to é o mais importante, atualmente, por envolver criticamente
os niveis semintico e pragmatico dos signos, ou seja, os niveis
de significado e uso. Como ji disse, quando os signos sdo
deslocados de seu contexto habitual provocam a detonagéio
de novos significados. Ninguém entra numa padaria para
comprar gravatas, Ninguém vai ao Municipal para ouvir Cho-
pin junto com o fingle de “56 Esso d4 ao seu carro o miximo”
— e no entanto estes dois Gltimos fendmenos pertencem ao
mesmo mundo, ao mundo sonoro, a0 mundo dos signos sono-
ros. A violentagdo do contexto tem sido uma das armas mais
poderosas da critica concreta da arte meste século (desde o
movimento Dada, 1915). Uma bacia sanitéria, por exemplo,
é “légica” num banheiro, ndo numa galeria de arte (foi o que
faz Marcel Duchamp numa das exposicbes Dada).

O trabalho de John Cage, Cage tacet, e fases diversas das
pecas de Gilberto Mendes (Blirium C 9) e Willy Corréa de
Oliveira (Ouviver mdsica) ilustram essa violentaglio critica
de contexto. Ninguém vai ao Municipal para ouvir “ndo-ma-
sica”. Na execucdo da peca de Cage, Pedrinho Mattar diri-
ge-se a0 piano com um metrdnomo na mdo, di-lhe corda,
coloca-o sobre o instrumento e se retira, para voltar danhdo
corda num despertador, que coloca também sobre o piano;
em seguida, fecha o instrumento e finge dormir sobre ele; o
relégio toca, ele “desperta”, recolhe despertador e metrénomo
e se retira. Na peca de Gilberto Mendes, o excelente pianista
Paulo Herculano ataca o teclado com a testa. Na obra de
Willy Corra de Oliveira, o celista Dalton de Lucca subita-
mente se levanta e berra: “O sole miol” — para logo depois
emendar, de improviso: “Jogai, jogai, podeis jogar o que qui-
serdes!” (aludindo as bolotas de papel que estavam sendo
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arremessadas por espectadores revoltados). Um exemplo de
criagdo de signos novos se encontra na peca Ouviver Musica,
onde desenhos diversos (Mondrian, Al Capp, Alex Raymond
etc.) sugerem aos intérpretes uma msica qualquer, ad libi-
tum. Que quer dizer tudo isto? Quer dizer que os musicos de
vanguarda compreenderam que a misica se estiola e fossiliza
quando entregue a um circulo limitado de “sécios-quotistas
musicais” e que € preciso devolvé-la i circulagio sangiiinea
de uma nova massa de consumidores, de uma nova sensibili-
dade coletiva, nascida ao contato dos grandes meios de co-
municacéo (cinema, ridio, televisdo, jornais, revistas, antncios,
cartazes, discos e fitas gravadas, histérias em quadrinhos, foto-
novelas etc.). Quer dizer que a arte deve ser reintegrada na
vida de todos os dias e ndo relegada a pseudo-santuirios mu-
sicais onde uns poucos privilegiados véo buscar escape para
supostas anglstias metafisicas. £ a revolta da segunda-feira
conira o domingo. Mas os “aposentados-natos® — como diria
o genial Oswald de Andrade — detestam compreender isto,
A juventude que aplaudiu entusiasticamente o espeticulo re-
presenta a vanguarda dessa sensibilidade de massa, Por que
aplaudiu? Por que apoiou? Porque os novos signos detonaram
significados novos, necessdrios i sua vida. De resto, € muito
curioso observar que as pessoas nido gostam daquilo que nio
entendem. Forgoso acabar com isto que se chama de “esté-
tica” — a qual deve dar lugar aoc que Georg Henrik von
Wright chama de “Légica da Preferéncia®. Mas estes sio
outros 30 centavos (novos),

Retrospecio

No pés-guerra — mais precisamente, nos primeiros anos
da década de 50 — os miusicos jovens descobrem Webern
(morto em 1845) e partem para o rigor serial (que é algo mais
do que o simples dodecafonismo de Schonberg), contra a xaro-
pada: folclérico-nacionalista que deu fama e fortuna a muito
compositor mediocre, desde Aron Copland até Khatchaturian,
passando por Camargo Guarnieri e mesmo Villa-Lobos. Entre
eles se salientaram Boulez e Stockhausen,.que se retuniram em
torno dos Concertos do Domaine Musical, no Théitre Marig-
ny, em Paris, e da revista do mesmo nome. Boulez partiria
para o esgotamenio das estruturas tradicionais, enredando-se
em Stravinsky, Webern, De Gaulle e proficuas atividades de
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regente — enquanto Stockhausen partia decididamente para
a musica eletrfnica, na Ridio Col6nia. Na Radio Diffusion
Telévision Francaise, Pierre Schaeffer comandava o grupo da
maisica concreta {ruidos colhidos ao natural e trabalhados ele-
tronicamente — preservado um certo clima surrealista). Iso-
lado, o norte-americanc John Cage (com o pianista Walther
Tudor a tiracolo) que, com o seu Concerio para 12 rddios,
parecia colocar-se mais na linha de Erik Satie (cujas atividades
e idéias musicais e ndo-musicais parecem ser mais importantes
do que querem fazer supor os miisicos do sistema e mesmo
muitos artistas de vanguarda que pretendem combater o sis-
tema). Nos festivais de vanguarda, em Donaueschingen e
Darmstadt, as tendéncias passaram a se polarizar em torno dos
cagistas ¢ dos eletrdnicos-serialistas' (musica permutacional,
probabilistica, aleatéria — eletrdnica ou ndo}. Os jovens bra-
sileiros pendem mais para esta tltima posicio, até que o seu
mestre confesso, Stockhausen, depois do extraordindrio Canto
do Adolescente (musica eletrdnica e voz infantil), incluiu sua
peca Kontakte no happening musical que teve lugar em Nova
Iorque, no ano passado, sob a denominacdo genérica de Origi-
nale. Aqui, houve de quase tudo, desde um strip-tease até a
fumigacio do publico, obrigado a evacuar a sala do Carnegie
Hall, aos protestos e tosses. Entdo, em Sdo Paulo, Cozzella
partiu para os primeiros happenings, na Galeria Atrium e na
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo. Neste ano *, na Uni-
versidade de Brasilia, ele € Rogério Duprat, com a participa-
¢do ativa de alunos de virios departamentos (colaboraram
inclusive na composiciio das pecas), realizaram um “aconteci-
mento” memordvel, onde “ouviver masica” se concretizou a
“ouvidos vistos” para todos — platéia e executantes. Eu tam-
bém colaborei como “regente”, comandando os interruptores
de luz da sala... Mas o espeticulo organizado por Diogo Pa-
checo foi, sem davida, o mais contundente, por levar a antro-
pofagia musical ao arraial-simbolo da musica tradicicnal e
assentada: o Teatro Municipal. Trabalho benéfico que até
mesmo sews detratores de hoje lhe creditario no futuro.

Participagio

Desde que Augusto de Campos, Harolde de Campos e
eu organizamos, em 1952, o grupo Noigandres (que langou a

* 1965
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poesia concreta, em 1956), temos estado no olho do ciclone.
Em 1952, ja possuiamos os discos de John Cage, com pecas
para piano preparado. Por essa época, Koellreuter ji nos
trazia as informacBes certas... e dava as interpretagbes erra-
das. Em 1953, estava em Teresdpolis, para proferir palestras
sobre a nova poesia, no Curso de Férias dos Semindrios de
Musica Pro-Arte. Ali conheci Cozzella e Pacheco e ali reali-
zamos oralizagdes dos poemas em cores de Augusto de Cam-
pos, inspirados na klangfarbenmelodie (melodia-de-timbres)
de Webern. Nesse mesmo ano conhecemos Pierre Boulez, que
aqui esteve com a companhia Barrault-Renault. E nesse mes-
mo ano parti para a Europa. Em onze meses de Paris, tive
encontros semanais com Boulez. Conheci Cage, Varese (morto
em 1965). Philipot ¢ o maestro Herman Scherchen. Com
Boulez, participei da “batalha” da premiére de Déserts, de
Varese, para orquestra e fita gravada, no Théitre de 1'Opé-
ra Comique, se bem me lembro. Foi regida por Scherchen,
em meio a uma balbirdia dos diabos. Ajudei a vender entra-
das para os Concerts Marigny, em 1955. Desde 1956, poemas
concretos tém sido oralizados, musicados e executados por
Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Willy Corrda de Oliveira,
Gilberto Mendes, Julio Medaglia, Koellreuter, Diogo Pacheco,
Luis Carlos Vinholes, Willys de Castro, Claus Dietter-Wolff.
Em 1962, propiciei a confeccio do que acredito ter sido o
primeiro filme comercial concreto, para televisio, com masica
eletrdnica. Animacéo: Roberto Miller. Misica: Damiano Coz-
zella. Anunciante: Casa 8. Nicolau. Duracfio: 20 segundos.

Future

Devemos compreender que o registro direto do som é
um fato novo na histéria do homem: data de pouco mais de
meio século. Pensemos também no desenvolvimento dos pro-
cessos audiovisuais. Na época de reproducio da obra de arte,
torna-se obsoleta a idéia da arte desfrutada enquanto objeto
raro. A propria idéia de arte é posta em questdo. O que obser-
vamos em nosso tempo € a explosio da informacdo sonora.
A riqueza sonora do nosso tempo (ruidos inclusive) aumenta na
medida mesma em que se difunde pela coletividade. A massa
consome signos sonoros em massa. O modo tradicional de
ouvir e compreender a musica constitui uma pré-ordenaciio
arcaica, com seus significados esclerosados, que ndo podem ser

112



impostos ac grande publico, pois a este o mundo industrial
fornece tantos e tais meios de acesso ¢ consumo do mundo
sonoro, que ele préprio vai desenvolvendo sua capacidade de
selecio e inteligibilidade. O que era qualidade se transforma
em quantidade e é preciso encontrar os signos correspondentes
a esta, para uma efetiva comunicacdo. O mundo das coisas
vai-se dissolvendo e cedendo lugar ao mundo dos signos e da
comunicacio vital e vivencial. O mundo das coisas é feito
para a posse, o0 mundo dos signos para a comunicagio e a
cultura. Os objetos industriais, hoje, participam também da
natureza da linguagem. O caos da informagio sonora que nos
aturde est4 a exigir uma ordem (nfo definitiva — mas proba-
bilistica e mutdvel). Ordenar é selecionar e codificar. Codifi-
car é transformar em signo — € significar, é tornar inteligivel.
Portanto, é comunicar. Esta ¢ a tarefa dos misicos de vanguar-
da, que de preferéncia devem atuar para e dentro dos meios
de comunicacio de massa, até que o sistema tradicional se
transforme e seja absorvido. Sim, pois, evidentemente, devem
prosseguir as execugdes da musica do passado, desta vez para
audiéncias cada vez maiores, de modo a enriquecer essas obras
de novas significagées. Como todos os signos, os signos musi-
cais s6 adquirem real significado histérico no seu uso e con-
sumo. 56 a quantidade e a multiplicidade permitem a criagio
de novas realidades inteligiveis.
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O ENSINO AUTOMATICO

Exposicio de molivos

Em relacdo ao Desenho Industrial, e particularmente na
época da 22 Revolugdo Industrial (Automacio), deve dar-se
por superada — por puramente subjetiva — toda e qualquer
atitude, inclina¢do ou tendéncia que vise a qualificar pejorati-
vamente o que é “mecinico” {Norbert Wiener).

Nos paises em estdgio de desenvolvimento, como o Brasil,
que vém herdando tecnologia e know how e que s6 agora
comegam a tomar consciéncia da necessidade de formar sua
prépria tecnologia, as orientagSes ou idéias (geralmente oriun-
das de regiGes pouco industrializadas) visando a assimilacfio e
a industrializacdo da tradi¢io artesanal, tém redundado em
fracasso, nisto que o design deste teor acaba fatalmente por
se enderecar a um mercado restrito e confinado, onde o status
social e a aspiragdo de status constituem a principal motivagéio
de compra e consumo (o “consume conspicuc”, de Veblen),
sem falar no heterdclito mercado do kitsch {objetos de adorno:
artesanato seriado). ‘

As perplexidades da atual fase de industrializagdo brasi-
leira ndo devem induzir o designer, por contaminacio, lacunas
de informaciio ou falsa nogdo de responsabilidade social “na-
cional”, a duvidas e perplexidades “artesanais”, pois o design
prospectivo- (lancado para o future) é justamente o que mais
envolve responsabilidade social, econdmica, tecnolégica, peda-
gogica e industrial.

A defesa — até mesmo inconsciente, as vezes — do arte-
sanal se apdia quase que exclusivamente em razédes de ordem
estética e historico-tradicional (o “neo-colonial”), para nio
dizer sentimental. Do ponto de vistza da dinamizacdo social e
econdmica, é insustentivel. O exemplo alemio, neste campo

115



particular (assimilagio do artesanato), ndo pode ser seguido
no Brasil em nenhum setor de atividades.

Compete-nos lembrar, como exemplo, que a recuperagio
do Nordeste implica o desmantelamento da estrutura tradicio-
nal (artesanal). Atente-se, igualmente, para o atual fenémeno
de “americaniza¢fio” da Europa, fendmeno que parece acom-
panhar necessariamente todo processo de ativagio do mercado
interno de consumo.

Conclusdo: o desenhista industrial, obrigatoriamente vol-
tado para a produgdo em série — sendo em massa — néio pode.
continuar a ser produzido “artesanalmente” nas escolas.

Por razbes écondmicas — e mesmo levando-se em conta a

~relativa precariedade das condigbes materiais, dos quadros

docente e discente {ou talvez por isto mesmo)}, o desenhista
industrial, no Brasil, deve também ser produzido em série.

O ensino automitico

O ensino deve ser concebido e praticade como uma linha
de montagem da informacd@o (tebrica e prética).

Fica eliminada, dessa forma, entre outras coisas, a tradi-
cional nogdo de “professor”, bem como a tendéncia entrépica
& sua multiplicagéo e diversificagio. Os professores passam a
ser programadores e integrardo um Nicleo de Programacéo.

A coordenacdo dos programadores e, principalmente, dos
programas (bem como a cronogramacio — tempos méximo e
minimo — destes) no e pelo Nucleo de Programacio, é
conditio sine qua non do funcionamento do sistema.

Em condig¢fes materiais mais favordveis, pode-se organizar
um Nucleo de Aplicacdo, constituido de programadores de
segundo escaldo ¢ gue funcionarfio como orientadores e con-
sultores dos alunos, em relagdo ao cumprimento dos programas.

Os alunos devem ser pegas ativas, integrantes e integra-
das, do sistema did4tico, pois de suas respostas (comporta-
mento e resultado final: “aluno-produto™ devem surgir con-
tinuamente os dados novos que permitam as alteragBes neces-
sdrias nas programacoes. .

Ao fim do curso e do percurso, ¢ aluno — além do tra-
balho especifico de desenvolvimento de projeto, que deve
apresentar como tese de licenciatura profissional — apresen-
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tard também um relatério, tio completo guanto possivel, de
sua experiéncia curricular, o qual serd complementado por
duas entrevistas (uma individual e outra coletiva) com os
membros do Nicleo de Programacéo. Trata-se de entrevistas
bipolares, em que os alunos também proporio suas questdes
e problemas aos programadores.

Nio haverad graduacio (seriacio) por ano, mas graduagio
por complexidade de programacéo. Isto significa que, confor-
me suas conveniéncias e capacidade, o aluno podera concluir
o curso em maior ou menor prazo.

Ao nos referirmos a “experiéncia curricular”, empregamos
a expressdio no seu etimologico, exato e concreto sentido, pois
todo o ensino deverd ser marcadamente experimental (experi-
mentalismo sistematico, relacionado a processos estatisticos e
probabilisticos de aproximacfio, pesquisa, averiguacio e ava-
liacéo).

O chamado corpo discente passa a ser sistema de alunos
ou sistema discente, destinado a colher e processar dados (in-
formagdes), de acordo com certos critérios (programacoes).

E 6bvia a analogia de todo o sistema ndo s6 com a cadeia
de montagem, como com o processo de operagdo dos compu-
tadores eletrdnicos.

A escola deve ser uma fabrica-comunidade de alunos
(sem prejuizo da descentralizagdo) e deve visar ao maior
indice de produtividade-eficiéncia e o mais baixo custo-alunc.
Por descentralizacfio, entenda-se a ndo-necessidade de concen-
trar a escola num nficleo de construcdes e servigos. Por alunos,
entendam-se pesquisadores e profissionais experimentais in
progress.

Aulas

As aulas, tedricas e praticas, serdo ministradas sob a forma
de testes (verbais, visuais, sonoros, audiovisuais e instrumen-
tais ou materiais) e constardo de 3 partes distintas:

1. Introducdo tebrica, com bibliografia (quando couber);

2. Proposicdo dos testes e exercicios (com indica¢do de prazo
e, se for o caso, do local de execucéo);

3. Execucdo e apresentagio do trabalho, juntamente com
contraproposicio critica do aluno ou alunos (equipe).
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Concluséio

Deve ficar claro, se j4 ndo o ficou, que, neste sistema,
as questdes atinentes a estética e qualidade passam a plano
secundério (embora néo eliminadas, de todo). Sao de primeiro
plano as questdes relativas a quantidade e significagio (Se-
méntica e Pragmética do Produto). Referimo-nos & época
atual, pois a orientacdo ideolégica geral deve estar sempre
vinculada as necessidades da contingéncia histérica, isto &,
deve mudar de acordo com as necessidades histérico-sociais.

(1 Semindrio Nacional de Ensino
de Desenho Industrial.)

Rio de Janeiro, GB
Junbo 1965.)

118



INDICE ONOMASTICO

AL CAPP, 110.

AMARAL, Tarsila do, 102.

ANDRADE Carlos Drummond de,
50, 58, 60.

ANDRADE Mério de, 104.

ANDRADE, Oswald de, 11, 52, 63,
76, 89, 90, 91, 93, 96, 101, 102,
110.

ARCHER, Bruce, 62, 93,

ARISTOTELES, 59.

ASSIS, Machado de, 63.

BANDEIRA, Manuel, 29, 30.
BANHAM, Reyner, 93, 104,
BARTHES, Roland, 24.
BEETHOVEN, Ludwig von, 107.
BENJAMIN, Walter, 71, 74, 98.
BENSE, Max, 60, 61.
BOLDINI, Giovanni, 99.
BOULEZ, Pierre, 110, 112,
BRAILE, Louis, i8
BROWNING, Robert, 89.
BYRON, Lord, 80.

CAGE, John, 109, 111, 112
CAMPOS, Augusto de,. 91
112,
CAMPOS, Haroldo de, 111.
CAMUS, Albert, 78.
CARNAP, Rudolf, 27,
CASSIRER, Ernst, 77.
CASTRO, Willys de, 112.
CH;\CRINHA ( Abelardo Barbosa),
73.
CHASE, Stuart, 28. ’
CHERRY, Colin, 16, 18, 39, 60,
CHOPIN, Frédéric, 107, 109.

111,

CHRYSSA, 103.

CONFUCIO, 20.

CONSTANTINE, Eddie, 95.

COPLAND, Aron, 110.

COSTA, Licio, 65.

COZZELLA, Damiano, 61,
112.

111,

D’A. JONES, Peter, 75.

DE GAULLE, Charles, 110.
DEWEY, John, 24.

DIAS, Antbnio Gengalves, 29, 30.
DIETTER-WOLFF, Claus, 112.
DUCHAMP, Marcel, 109.
DUHAMEL, Georges, 71.
DUPRAT, Rogério, 61, 111, 112,

ECO, Umberto, 25, 50, 64, 81, 99.
EISENSTEIN, Sierguiei, 20.

FARIA LIMA, 65.
FENOLLOSA, Ernst, 20.
FLAUBERT, Gustave, 12,
FORD, Hemry, 13, 50.

FREI, Eduardo, 65.

FUCHS, W., 60.

FULLER, Buckminster, 89, 90.

GARNIER, Pietre, 95.

GERSTNER, GREDINGER &
KUTTER, 105,

GIBBS, Willard, 48.

GIORGI, Brurno, 66.

GODARD, Jean-Luc, 72, 95.

GOURMONT, Rémy de, 58.

GREENBERG, Clement, 98, 100.

GREGOTTI, Vitorio, 64.

119



GUARNIERI, Camargo, 110.
GUTENBERG, Johanes, 13.

HAYAKAWA, S. L., 28.
HEFFEELRTOEI‘-],I 103.

HEGEL, Friedrich, 81.
HERCULANO, Paulo, 109,
HITLER, Adolf, 9.

JAKOBSON, Roman, 24, 25, 38,
JAMES, Henty, 57, 58,

JAMES, William, 24.

JOHNS, Jasper, 102,

JOYCE, James, 40, 59, 76.

KENNEDY, John F., 52.
KHATCHATURIAN, 110.
KOELLREUTER, A., 112.
KONIG, M., 64.
KORZIBSKY, Alfred, 27, 28.

LANGER, Suzanne K., 26.
LEFEBVRE, Henri, 28.
LENIN, Vladimir Ilitch, 99.
LEV], Livioc Edmondo, 93.
LEVI-STRAUSS, Claude, 25.
LEWIS, Jerry, 72.

LEWIS, Windham, 90.
LUCCA, Dalton de, 109.

MAGALHAES, Couto de, 90.

MALDONADO, Tomds, 93, 95.

MALLARME, Stéphane, 12, 40, 57.

MANDELBROT, Benoit, 59, 60.

MANGE, Roberto S. de Carvalho,
88,

MARKQV, Andrei, 38, 41, 42.

MARX, Karl, 73, 89,

MATTAR, Pedrinho, 107, 109.

MAUA, Bardio de, 90.

McLUHAN, Marshall, 13, 72, 78,
80.

MEDAGLIA, Julio, 112,

MENDES, Gilberto, 109, 112.

MILLER, G. A, 41, 58.

MILLER, Roberto, 112.

MOLES, Abraham, 77.

MONDRIAN, Pietr, 91, 110.

MONTENEGRO, Tullo Hostilio,
60, é7.

MORRIS, Charles, 24, 25, 38.

120

MORSE, Samuel, 18, 37, 39.
MOZART, Wolfgang Amadeus, 61,
107.

NIEMEYER, Oscar, 65.
NIETZSCHE, Friedrich, 52, 57.

OGDEN, C. K, 24, 27.
OLIVEIRA, Willy Corréa de, 109,
112,

PACHECO, Diogo, 111, 112.

PAVLOV, Ivan, 24.

PEIRCE, Charles Sanders, 24, 25,
27, 38, 85, 86.

PELE (Edson Arantes do Nasci-
mento), 92

PHILIPOT, André, 112,

PININFARINA, 75.

PINTO, Luiz Angelo, 61, 77.

PIRANDELLOQ, Luigi, 71.

PCE, Edgar Allan, 12, 37, 38, 57.

POLLOCK, Jackson, 102.

POMBAL, Marqués de, 64,

PONGE, Francis, 61.

POUND, Ezra, 20, 33, 40, 57, 90.

PRESTES MAIA, 65.

PROUST, Marcel, 33.

RAMOS, 103,

RAYMOND, Alex, 103, 110.
RESTANY, Pierre, 91, 92.
RICHARDS, 1. A, 24, 27,
ROHE, Mies van der, 40.
ROSA, Jodo Guimardes, 60, 63,
ROSENFELD, Anatol, 81, 98.
RUSCHA, 103.

SARRAUTE, Nathalie, 97.
SATIE, Erik, 111.

SAUSSURE, Ferdinand de, 25.
SCHAEFFER, Pierre, 111.
SCHERCHEN, Herman, 112.
SCHOENBERG, Arnold, 110.
SHAKESPEARE, William, 75.
SHANNON, Claude Elwood, 16.
SOUSANDRADE, Joaquim de, 90.
SOUZA, Pompeu de, 92.



STALIN, Josef, 9. VICO, Giambattista, 77.

“STEIN, Gertrude, 60 VILLA-LOBOS, Heitor, 110.
STOCKHAUSEN, Katlheinz, 110, VINHOLES, Luis Carlos, 112.
111, VOLPI, Alfredo, 102.

STRAVINSKY, Igor, 110,

WEAVER, Warren, 16.
TIOMKIN, 103. WEBERN, Anton, 109, 110, 112,
TRUFFAULT, Francois, 72. WIENER, Norbert, 11, 13, 47, 48,
TUDOR, Walther, 111. 54, 65, 115,

WIESER, Wolfgang, 15.
VALERY, Paul, 12, 57, 59. WISS, Marcel, 105.
VARESE, Edgard, 112, WRIGHT, Georg Henrik von, 110.
VARGAS, Gedtilio, 28.
VEBLEN, Thorstein, 73, 115. ZIPF, G. K, 58, 59, 60.

121






Outras obras de interesse:

ARTE E ESTETICA

RETROSPECTIVA * — Geraldo Ferraz

TENDENCIAS DA ESCULTURA MODERNA — Walter Zanini
ESTETICA, PSICOLOGIA E RELIGIAQ — L. Wittgenstein
ESTETICA E TEORIA DA ARTE * — Harold Osborne

O MANEIRISMO* — Jobn Shearman

HISTORIA SOCIAL DO CINEMA AMERICANQ — Robert Skiar
ARTE MEDIEVAL — George Henderson

+A APRECIACAO DA ARTE — Harold QOskorne

COMUNICAGAO E CIBERNETICA

0OS MEIOS -DE COMUNICACAO COMO EXTENSOES DO HOMEM
— Marshall McLuban

LINGUAGEM, PSICOLOGIA E COMUNICACAQ —
George A. Miller (org.)

COMUNICACAQO INTERNACIONAL — Heinz-Dietrich Fischer e
Jobn Calboun Merril (orgs.}

CIBERNETICA E SOCIEDADE — Norbers Wiener

CULTURA DE MASSA — Rosenberg ¢ White (org.)
IDEOLOGIA, ESTRUTURA E COMUNICACAO — Eliseo Verdn
INTRODUGAO A TEORIA DA INFORMACAO* — E. Ed'wards
DEUS, GOLEM & CIA. .— Norbert Wiener

MANUAL DO PRODUTOR DE TV — Colby Lewis

TELEVISAO EDUCATIVA — Richard C. Burke

ORGANISMOS, ESTRUTURAS, MAQUINAS — Wolfgang Wieser
CIBERNETICA E COMUNICACAO* — Isaac Epstein (org.)
PSICOLOGIA DA COMUNICACAO HUMANA — Jobn Parry

PRAGMATICA DA COMUNICACAQ HUMANA — Wardawick,
Beavin e Jackson

0S MEIOS DE COMUNICACAO NOS ESTADOS UNIDOS —
. W. Tebbel

LINGOISTICA E SEMIOLOGIA

DICIONARIO DE LINGUISTICA — . Dubois e outros
LINGUISTICA E COMUNICACAC — Roman Jakobson
CURSO DE LINGUISTICA GERAL * — Ferdinand de Saussure



LINGUISTICA E ESTILO* — Enkvist, Spencer e Gregory

AS GRANDES CORRENTES DA LINGUISTICA MODERNA —
Maurice Leroy

ESTRUTURALISMO E LINGUISTICA — Oswald Ducrot

ASPECTOS DA LINGUISTICA MODERNA * — Archibald A. Hill (org.)
ELEMENTOS DE SEMIOLOGIA * — Roland Barthes

SEMIOLOGIA E COMUNICACAQO LINGUISTICA * — Eric Buyssens

INTRODUCAO A LINGUISTICA ROMANICA* —
Maria Luisa F. Miazzi

SEMIOTICA E FILOSOFIA * — Cbarle: Sanders Peirce
MENSAGENS E SINAIS * — Luis J. Prieto
SEMANTICA ESTRUTURAL* — A. |. Greimas
SAUSSURE: PRO E CONTRA — Louis-Jean Calvet

FUNDAMENTOS DA LINGUISTICA CONTEMPORANEA —
Edward Lopes

DIALOGOS COM MITSOU RONAT — Noams Chomsky

O PROJETO SEMIOTICO * — Carontini e Peraya

NOVOS HORIZONTES EM LINGUISTICA* — Jobn Lyons (org.)
TRADUCAO: OFICIO E ARTE* — Erwin Theodor

OS PROBLEMAS TEGRICOS DA TRADUCAQ — Georges Mounin
PSICOLOGIA DA LINGUAGEM* — Robert F. Terwilliger
INTRODUCAQ A PSICOLINGUISTICA * — Jean-Michel Peterfalvi
PSICOLOGIA E ENSINO DE LINGUAS — Wilga M. Rivers

PRINCIPIOS DE SEMANTICA LINGUISTICA (Dizer ¢ Nao Dizer}
— Oswald Ducrof

INICTIACAO METODICA A GRAMATICA GERATIVA --
Christian Nigue

O SIMBOLISMO EM GERAL — Dan Sperber
DISCURSO, TEXTO E SIGNIFICACAO — Edward Lopes
O CIRCULO LINGUISTICO DE PRAGA * — Jacqueline Fontaine

HISTORIA LITERARIA E TEORIA DA LITERATURA

PEQUENO DICIONARIO DA LITERATURA BRASILEIRA --
José Paulo Paes ¢ Massaud Moisés (org.)

HEROIS E VILOES NO ROMANCE BRASILEIRQ * —
Gilberto Freyre

HISTORIA CONCISA DA LITERATURA BRASILEIRA —
Alfredo Bosi

A LITERATURA PORTUGUESA — Massaud Moisés
TEORIA DA FORMA LITERARIA * — Kenneth Burke



INTRODUGAO AOS ESTUDOQS LITERARIOS — Erich Auerbach
A ANALISE LITERARIA — Massaud Moisés

O CASTELO DE AXEL — Edmund Wilson

ABC DA LITERATURA — Ezra Pound

A ARTE DA PQESIA* — Ezra Pound

ESTRUTURALISMO E POETICA — Tzvetan Todorov

NOVOS ENSAIOS CRITICOS / O GRAU ZERO DA ESCRITURA
— Roland Barthes

INTRODUCAO A TEORIA DA LITERATURA --
A. Soares Amora

O POETA EM TODOS NOS — A. D. Van Nostrand

A LUTA PELA EXPRESSAO* — Fidelino de Figueiredo
ESTILISTICA ESTRUTURAL - Michael Riffaterre
ANATOMIA DA CRITICA — Northrop Frye

DICIONARIO DE TERMOS LITERARIOS — Muassaud Moisés
O TEMPO NO ROMANCE * — Jean Pouillon

A FICGAQO E AS IMAGENS DA VIDA — William H. Gass
RETORICA GERAL* — [. Dubois e outros

INTRODUCAO AQ ESTUDO CRITICO DA LITERATURA * —
Danziger ¢ Jobnson

ESTRUTURA DA LINGUAGEM POETICA * — Jean Coben
ESTRUTURAS LINGUISTICAS EM POESIA* — Samuel R. Lewin
LINGUISTICA E POETICA * — Daniel Delas ¢ Jacques Filliolet
A TECNICA DA FICCAQ* — Percy Lubbock

FORMAS SIMPLES — André Jolles

METALINGUAGEM — Haroldo de Campos

ENSAIOS DE SEMIOTICA POETICA* — A. J. Greimas
ROLAND BARTHES — Roland Barthes

O SER E O TEMPO DA POESIA* — Alfredo Bosi

SEMIOTICA NARRATIVA E TEXTUAL * — Claude Brémond e outros
POESIA E REALIDADE — Carlos Felipe Moisés

PAVAQ PARLENDA PARAISO — José Paulo Paes

INTRODUCAO A EDOTICA* — Segismundo Spina

IDEOGRAMA: LOGICA, POESTA, LINGUAGEM* —
Haroldo de Campos (org.)

PEQUENO DICIONARIO DE ARTE POETICA — Geir Campos
A ANALISE ESTRUTURAL DE TEXTOS — André Niel

A RETORICA DO SILENCIO * — Gilberto Mendonca Teles
CONCEITOS DE CRITICA — René Wellek



MESTRES DA MODERNIDADE

AS IDEIAS DE CHOMSKY * — Jokn Lyons

AS IDEIAS DE MCLUHAN * — Jonathan Miller
AS IDEIAS DE JUNG * — Anthony Storr

AS TDEIAS DE POPPER * — Bryan Magee

AS IDEIAS DE LEVI-STRAUSS * — Edmund Leach
AS IDEIAS DE MARCUSE - Alasdair MacIntyre
AS IDEIAS DE FREUD * — Richard Wolbeim

AS IDEIAS DE REICH — Charles Rycroft

AS IDEIAS DE SARTRE — Arthur C. Danjo

AS IDEIAS DE GANDHI — George Woodcock
AS IDEIAS DE WITTGENSTEIN * — David Pears
AS TDEIAS DE LUKACS — George Lichteim

AS IDETAS DE BERTRAND RUSSELL* — A. J. Ayer
AS IDEIAS DE LAING -— Edgar Friedenberg

AS IDEIAS DE WEBER * — Dosald MacRae

AS IDEIAS DE EINSTEIN * — Jeremy Bernsiein
AS IDETAS DE MARX — David McLellan
KAFKA * — Erich Heller

LE CORBUSIER * — Stephen Gardiner

ARTAUD * — Martin Esslin

AS IDEIAS DE SAUSSURE — Jowmathan Culler

AS IDEIAS DE ENGELS — David McLellan

* Co-ediclio com a Editora da USP.

Peca catdlogo gratuito a
EDITORA CULTRIX

Rua Dr. Midrio Vicente, 374, fone 63-3141
04270 Sdo Paulo, SP



(e

INFORMACAO LINGUAGEM COMUNICACAO

Décio Pignatari

Bem que se poderia dar a este livro o subtitulo de “cartilha
brasileira de teoria da comunicagio”, pois é nele que, desde
1968, os estudantes de nossas Faculdades vém tomando seu pri-
meiro e decisivo contacto com essa disciplina tdo atual e tio
atuante. Nao se veja nada de depreciativo no termo “cartilba”,
que designa, aqui, niao o compéndio de conbecimentos rudimen-
tares, mas de conbecimentos essenciais. Dé-se, por outro lado,
énfase ao adjetivo “brasileira”: longe de ser um apanhado mais
ou menos ardiloso da bibliografia estrangeira sobre o assunto,
INFORMACAO LINGUAGEM COMUNICACAO ¢é a destilagio dida-
tica de uma profunda intimidade com os problemas da semiética,
da teoria da informacao, da estética e da cultura de massas vistos
a luz da experiéncia pessoal de um poeta e tedrico de vanguarda
doublé de professor universitario (USP e PUC de Sao Paulo).
Nas paginas de INFORMACAO LINGUAGEM COMUNICACAO
(que ora aparece em nova edi¢ao revista pelo autor), o professor
e o estudante universitério de Comunicagoes, Letras, Artes,
Ciéncias Sociais etc., bem como o leitor interessado em teoria
da informagao e semiologia, encontrardo uma exposi¢ao excep-
cionalmente clara e direta dos fundamentos dessas di:ciﬂirms,
a par de criativos exemplos de como elas podem propiciar novos
enfoques na drea da cultura de massas, da arquitetura, do de-
senho industrial, das artes graficas, da literatura e da miisica.

EDITORA CULTRIX
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