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RESUMO

Esta pesquisa tem como finalidade refletir sobre as condicdes pelas
quais, nos séculos XIX e XX, a Ciéncia e a Técnica foram colocadas na cultura
como desafios & criatividade pictérica. A resposta manifesta-se, na pintura,
como anseios que procuram alcangar os ideais das atividades predominantes
da cultura dessa época.

Com o aparecimento das Novas Tecnologias da Comunicacéo,
especificamente da imagem digital, realizam-se aliguns principios que a
atividade pictérica apontava como anseios. Este processo aparece também com
a Estélica e a Estética informacional, a gual coloca a possibilidade da
obietivacéo da arte.

O trabalho foi estruturado a partir de quatro problemas identificados
como anseios. O primeiro, referido a Estética, analisa o percurso que esta faz
para estabelecer um didlogo com a Ciéncia.

O segundo, mostra como nos séculos XIX e XX, o oficio artistico assimila
no processo criativo a Ciéncia e a Técnica.,

O terceiro, localizado no século XX, explica a maneira como diversas
maquinas (com énfase no computador) séo usadas para alcancar os anseios de
movimentacéo e luminosidade colocados como problemas da pintura.

O quarto relaciona a desmaterializacdo da imagem digital, com um

anseio da pintura que procurava esta diluicio da matéria.
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INTRODUCAO

O acontecimento mais impartante deste final de século foi o vertiginoso
avango da tecnologia, natural consequeéncia de um processo que articuloy o
século XX por inteiro. Dentro destas tecnologias, as que mais se destacam
pelo seu uso e pelas suas representagbes imaginarias sdo as chamadas
NTC (Novas Tecnologias da Comunicagéao), as quais irromperam na vida
social acarretando mudancas imprevisiveis tanto no setor de producao,
Como no aprendizado e no cotidiano.

Hoje, parece como se elas tivessem se imposto sem deixar lugar a
nossa capacidade de decisdo, A rapidez do seu aparecimento e sug rapida
difusfio pegaram todo mundo de surpresa. Foi como se de um dia para outro
o mundo fosse unido pelos aparelhos de televis@o e seus satélites. Como se
de um dia para outro os balcGes de lojas, hospitais, restaurantes, etc.

mostrassem que o computador havia tomado conta de nossas vidas.
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PDa mesma forma, no meio académico, as discussdes sobre as NTC
aparecem rapidamente, mas de forma desconcertante. A intelectualidade
rejeitou num  primeiro  momento  essas tecnologias acusando-as de
desumanas e alienantes, para depois reconhecer que ndo havia caminho de
volta e era preciso refletir a respeito delas.

Tudo isso aconteceu em quase apenas uma década. E, foi neste
ambiente de discussdo que comecou nosso interesse pelo tema das NTC.
Aulas, revistas e jomais, de alguma ou outra maneira, constantemente

discutiam sobre o tema e o impacto na sociedade. Visdes futuristas, fossem

otimistas ou pessimistas, inundavam o ambiente universitario.

Este novo fenémeno tecnoldgico, além de abalar as certezas cuiturais,
éticas, produtivas, colocava novos problemas para a estética e a percepcao
da obra de arte. Como professor de Historia da Arte, no dia a dia em sala de
aula, percebemos as dificuldades dos alunos para entender o fendbmeno
artistico quando vistc na perspectiva do passado sem relacdo com o
presente.

A imagem digital apresenta-se ao aluno como um fenémeno, sem
continuidade, portanto, sem passado. Isso decorre do fato das NTC, no
geral, serem vistas como desprovidas de um elo com as formas artistico-
culturais  anteriormente  desenvolvidas. A propria  interatividade e
desmaterializacio da imagem digital levam o aluno a ter dificuldade com o
entendimento da importancia de outras imagens como é ¢ caso da imagem

pictdrica.



Essa dificuldade do aluno foi o elemento propulsor para a realizacéo
desta pesquisa. Ela pretende ser uma contribuicdo para a compreenséo
pedagogica arte/ciéncia e arte/tecnica, para que o aluno possa compreender
a pintura em suas relacdes com as Novas Tecnologias e ao mesmo tempo,
possa entender as imagens tecnoldgicas a partir de sua origem: a pintura.

A tentativa de resolver a dificuldade do alunc de perceber que existem
relacbes diretas entre a pintura e a imagem digital surgiu-nos como uma
questao interdisciplinar que nao poderia ser resolvida, pela sua diversidade,

se tentassemos trabalhar numa area especifica como, por exemplo, a

Historia, a Filosofia ou mesmo a Histéria da Arte.

A escolha pela drea de Educacao para a realizagdo desta pesquisa
surgiu  como uma possibilidade de adequagdo das preocupactes
didatico/pedagégicas de oferecer aos alunos melhores condicdes de
apreender e compreender as relagBes entre arteftécnica e arte/ciéncia na
sociedade contemporariea. £, a0 mesmo tempo, desenvolver uma reflexdo
em que pudessemos frabalhar nos diferentes campos apresentados pelo
proprio tema de estudo.

Nesse sentido o tema da pesquisa ndo esta desvinculado da nossa
agdo como professor. Pelo contrario, sua importdncia radica na sua
atualidade traduzida na fus@o de minha preocupacéo como professor e

pesquisador, com o envolvente objeto ou tema: arte/ciéncia/técnica.
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Consideramos a reflex3o desenvolvida nesta pesquisa como ponto de
partida para posteriores acréscimos, andlises e debates na area de
Educac@o, em suas relacbes com as demais areas do conhecimento.

Os caminhos trilhados para a construgao desta pesquisa foram vérios.
Num primeirc momento, achamos que a explicacao estivesse na percepcio
do impacto das novas tecnologias em profissionais da drea das artes
plasticas. Por isso, foi criado um roteiro de entrevisias a serem feitas com
alunos e professores do Instituto de Artes da UNICAMP.

Depois de realizadas cinco entrevistas, percebemos que este ndo era

0 caminho no qual encontrariamos as respostas procuradas. Além de, nos
depoimentos, as pessoas se repetirem, o material recolhido prestava-se
mais para estudos de utilizacdo das NTC no terreno das artes plasticas do
que para explicar as imagens produzidas por estas tecnologias em relacdo a
pintura.

Um segundo percurso intentado foi o de explicar o problema através
de artigos publicados em jornais. Para isso realizamos um levantamento
junto & Folha de S&o Paulo e o Estado de 580 Paulo sobre o tema
arte/computacio. Depois de uma primeira analise do material coletado
percebemos que o tema era mais adequado para a drea de jornalismo do
que para o nosso empreendimento. Isto porgue, a nao ser por pouquissimos
artigos, a maioria das noticias girava em torno de comentérios imediatos
com pouco aprofundamento sobre a real dimens3o da importancia das

relagbes entre as NTC e as artes plasticas.
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Por tras dessas duas tentativas existia o proposito de trabalhar com
um objeto ja estabelecido e delimitado. No entanto, esses percursos
empiricos mostraram que, longe de comecar de um lugar consolidado, era
preciso construir esse objeto a partir das nossas inquietacdes.

A melhor forma de conciliar o©os nossos  interesses
tedrico/metodologicos com a temdtica surgida na nossa pratica como
professor e pesquisador, foi partir para um estudo tedrico, de forma que
fosse possivel a articulagéo entre o pensamento e o real. Mesmo por que a

novidade do tema requeria de uma reflex&o mais aprofundada,

Na construgdo do tema deste frabalho, deparamo-nos com o
aparecimento da teoria dos estilos, inspirada na visao cientificista do século
XX, a qual direcionou a Histéria da Arte para o reconhecimento,
identificacgo e classificacéo das obras de arte como sendo proprias de um
autor, de uma época ou de um pafs. O conceito de estilo supée que, a partir
da identificacdo de elementos comuns presentes num determinado conjunto
de obras, € possivel abstrair @ montar um modelo que sirva como parametro
de definicio.

A teoria dos estilos pode ir além da dissecacdo formal, quando
inseridas dentro do contexto socio-cultural, as formas adquirem significado.
Porem, uma Histéria da Arte fundamentada unicamente na analise estilistica
ndo esgota o fendmeno artistico. A pintura possui carateristicas que

também s&o determinadas pelo seu suporte, seus materiais e as suas
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tecnicas. Carateristicas que respondem, em Ultima instancia, a uma
espacialidade que possibilita uma imagem bidimensional,

Uma Histéria da Arte, baseada unicamente no conceito de estilo,
desconhece gue inclusive, os avangos formais da pintura foram pautados
por buscas e experimentacbes de técnicas e materiais gque se adequassem a
um suporte. Assim, a Historia da Arte, preocupada com os materiais, as
técnicas e os suportes (tradicionalmente traduzidos em pautas de execucao
em tratados e manuais), expande seus horizontes com a Histéria da Cultura

Material. Esta se ocupa com a explicagéo histérica dos objetos e suas

tecnicas de fabricacdo. No campo das artes, os objetos representados
sighificam também o estagio de desenvolvimento da técnica num periodo
determinado.

Paralelamente, a Histéria da Arte incorpora metodologias de estudo
vindas da Histéria Cultural e da Histéria das Mentalidades, para mostrar
como fenbmenos 180 escorregadios como os sentimentos e as idéias se
expressam através de suas representagdes plasticas.

Devido a esses aportes novos da historiografia, é possivel perceber
que a pintura é alguma coisa a mais que o aspecto estilistico formal, ela
também € objeto material. Além do que a pintura é uma atividade social, e
como tal, passivel de sofrer as influéncias culturais de uma epoca.

Existe ainda outro elemento importante na compreenséao da atividade
pictorica e artistica em geral: seu aspecto cultural. A cultura, no seu sentido

mais amplo, & uma forma particular de o homem se relacionar com 0 meio
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atraves de mediacdes instrumentais e simbdlicas a partir das guais tece-se
uma rede infinita de relacdes entre os seres humanos, e entre estes e a
natureza.

Segundo esta definicdo de cultura, acreditamos gue a pintura serve
como mediadora em dois sentidos. O primeiro, expressando as maneiras
pelas quais o homem se relaciona e entende esta relagdo com o meio. Ela
exprime as relagbes préprias de uma época. Nesse caso, a partir da pintura
é possivel desvendar as formas de agir e pensar em sociedade. Métodos

como a lconologia demonstram as interpretacées filoséficas manifestas atras

das imagens.

O segundo sentido de mediacdo da pintura se constitui na
possibilidade de ela ser o vinculo entre o ser humano com O meio,
oferecendo-se como modelo de percepcdo do espaco e do tempo. A pintura
nao mais expressa o mundo, mas também conduz as possiveis formas de
vé-lo, ensina a perceber o mundo.

E dentro destes sentidos de mediac&o que, propomos, se construem
os ideais e 05 anseios da arte. Os ideais artisticos sdo pautados pela
valorizac&o consciente de certos principios culturais. Os anseios da arte sd0
o almejo veemente, que se manifesta ndo mais como valor, mas como
necessidade de sobrevivéncia na cultura. $6 na medida em que a arte se
aproxima e se confunde com outras atividades da cultura consegue realizar

esse papel mediador na percepcdo do mundo pelo homem.
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Para isto, a arte parte de certas condi¢Bes ideais e materiais criadas
ac momento em que ela elabora suas representacdes. Por exemplo, na
idade Média a pintura, incorporando principios religiosos, ensinava como
deveria ser 0 céu. A representacdo celestial era mostrada como a verdadeira
realidade, servindo como pardmetro para a realidade terrestre. Na
Renascenga, adotando principios vindos da ciéncia, especificamente da
matematica e a geometria, a arte mostra a realidade de forma naturalista.
Ou, em todo caso como estas ciéncias viam a natureza. Nos séculos XIX e

AX, a arte assume os principios da Ciéncia - sobre tudo da Fisica - e a

Técnica, para fazer enxergar um mundo perceptivel basicamente através de
instrumentos. E este o motivo pelo qual arte/técnica e arte/ciéncia se
constituem, neste momento, um fendmeno cultural Gnico e inseparavel.

No caso especifico da pintura, como trataremos de mostrar ao longo
do trabalho, a incorporacdo que ela faz dos principios da Ciéncia e a
Tecnica, encontra hoje, na imagem digital, a possibilidade de perceber o
mundo segundo as possibilidades oferecidas pela ciéncia e g técnica
reunidas na informéatica.

Os principios colocados pela ciéncia como a movimentacdo, a
luminosidade e a espacialidade, ou a construgdo de instrumentos e
maquinas feitos pela técnica e a tecnologia para a consecucdo desses
principios cientificos, e o préprio anseio de reunido destas atividades
(arte/ciéncialtécnica), s&o incorporados pela pintura como ideais ou anseios

a serem realizados pelas imagens.
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A hipdtese principal desta pesquisa é de que a atividade pictérica, foi
sempre impulsionada pela busca da consecuc&o de certos anseios que eram
os anseios da cultura em um determinade momento. Estes anseios
manifestaram-se em oulras épocas nas imagens produzidas por tecnologias
come a gravura, a fotografia, o cinema e o video. Sendo que hoje as NTC
criam principalmente a imagem digital, pretendemos saber: quais anseios a
pintura aspira realizar neste novo tipo de imagem?.

Estes anseios, fundamentados na Ciéncia e na Técnica, constituem

numa especie de corrente subterranea, de espinha dorsal que atravessa e

articula a histéria da pintura no Ocidente nos séculos XIX e XX Fles
facilitaram para a pintura sua luta contra a matéria. A partir desse momento
trava-se uma busca constante da imagem pictérica por efeitos evocativos
convincentes da realidade, da fantasia ou dos sonhos, com a finalidade de
criar efeitos ilusdrios que envolvam o espectador.

Este anseio de desmaterializacdo da imagem viu-se impedido pelo
estatismo da pintura. Desmaterializar o suporte, deslocando as formas para
a abstracao numérica da imagem digital, ou para a diluigdo da matéria pelos
recursos da tecnologia; seja qual for o efeito conseguido pela imagem digital,
eles indicam o retorno aos  dispositivos origindrios dos anseios da imagem.

A atividade pictdrica foi durante muito tempo a forma privilegiada de
criagdo de imagens. Fosse no quadro, na parede, no papel; pelo dleo, pela
tinta, pelo carvéo; a pintura abarcava todas essas modalidades de criacdo

até o desenvolvimento de outras técnicas de produgéo de imagens.
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A imprensa possibilitou, pela reproducgo, a criacdo e difuséo de
imagens associadas, através do livro, ao conhecimento literario discursivo a
camadas cada vez mais numerosas da populagdo. A fotografia despojou da
pintura figurativa seu sentido de uma maior aproximacéo da realidade, ainda
que como construgao social. O cinema conseguiu, apesar da ilusdo odtica,
movimentar a imagem. Mas, foi com a introducdo da imagem digital,
enguanto uma tecnologia associada a criagdo imagética, que 0s anseios
cientificos e tecnolégicos dos séculos XIX e XX se realizam.

As chamadas NTC irrompem no cendrio social de forma precipitada e

perturbadora. Dentro delas, as tecnologias da comunicac3o, as quais, além
da movimentacéo, tiraram da imagem suas mediagdes temporais. Tanto a
pintura, como a fotografia e o cinema - seja como representacdo da
realidade ou como a fantasia - s@o vestigios do passado, testemunhas de
agtes transcorridas no momento da sua criagdo; enquanto que a televisdo
transmite eventos ou acontecimentos em tempo real. Reprodugao, realismo,
rovimentacao, presentificaco: anseios da pintura realizados pela producéo
de imagens em outros meios mecanicos ou tecnoldgicos.

O fato de a pintura ter sido o primeiro, e, por iongo tempo, 0 UNico
meio de produgde de imagens fez com que os anseios da imagem fossem os
da pintura. Inclusive, junto e depois do aparecimenio de outros meios, a
pintura continuou a expressar a busca de objetividade, de espacialidade,

desmaterialiZacio e movimentacso.
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Sendo a pintura um meio espacial, portantc material, capaz de
permitir somente imagens fixas, e, partindo do principio de que toda criagéo
de imagens € mediada necessariamente por instrumentos ou maquinas que
condicionam a percepcdo da realidade, esses anseios s&o principaimente
alcangados, hoje, pela tecnologia da imagem digital. O que nao significa
que, no campo das artes, a pintura seja substituida pela imagem digital.
Ambas convivem nos dias de hoje enquanto linguagens diferentes que se
constituem a partir de técnicas e tecnologias diferentes. O que trata-se de

explicitar € que certos anseios da pintura, traduzidos em ideais de uma

época, sdo colocados e realizados momentaneamente pela imagem digital.

Todavia, existindo um discurso, iniciado pelo Romantismo do século
XX, que defendia a separagéo entre arte e técnica, a imagem tecnoldgica
evidencia a falsidade de tal discurso. A criacdo de imagens, incluindo a
pintura, é possivel s6 através da mediag&o da técnica; a imagem produzida
por qualguer uma das novas tecnologias torna-se artistica e ndo somente um
mero artificio tecnologico: ela resgata e evidencia, através da criacéo e
percepcao das formas gue origina, os anseios da pintura.

Portanto, s@o nas tecnologias contemporanea de producdo de
imagens, que estes anseios da pintura podem ser detectados. Sendo a
pintura a atividade mais antiga de producdo de imagens, ela é um canteiro
de experiéncias expressivas e reflexivas a partir da qual partem em grande

medida os modelos de criagéo para outros meios. Além do que, a pintura se
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sustenta na tradicio mais antiga e rica em possibilidades de criacdo e
reflexéo para outras linguagens e meios.

A énfase desta pesquisa néo foi colocada na imagem digital, senao
na pintura. A imagem digital € um ponto de chegada momentaneo da pintura.
Isso porque a cada nova época, novas possibilidades de criagéo de imagem
aparecem. A imagem digital interessa neste trabalho enquanto meio,
linguagem e tecnoiogia contemporéneas. E, também pelo fato de
representarem uma ruptura fundamental no devir da imagem - a

desmaterializacdo da propria imagem.

A hipotese que surgiu a partir dessas reflexdes, que orientaram o
desenvolvimento desta pesquisa, é que a atividade pictérica foi sempre
impulsionada pela busca da consecucdo de certos anseios que eram 0s
anseios da cuitura em um determinado momento. Resta saber: de que forma
a imagem digital possibilita a consecucao de tais anseios da pintura?

Com a finalidade de responder a esta pergunta, dividimos o trabalho
em quatro  aspectos ou capitulos que representam os anseios de
cientificismo, tecnologia e desmaterializagdo da pintura na imagem digital.
Para cada uma das discussdes foram escolhidos autores que, preocupados
com o tema, tém uma interpretacdo ou explicacéo sobre eias.

O primeiro capitulo mostra que a Teoria da Informacéo, fundamento
tedrico da Informatica, se apresenta para a Estética como a possibilidade de
consecucdo do anseio de fazer a obra de arte um objeto cientifico. Para

chegar a esta afirmacdo, mostra-se que o anseio da arte se tornar ciéncia &



Xl

um percurso de duas vias . A primeira aparece dentro da propria arte com a
teoria dos estilos pela qual tratava-se de tornar a arte objetiva, e com o
proprio nascimento da Esitética que, embora desvinculada da ciéncia,
aparece ja constituida como disciplina.

A segunda via é representada por duas disciplinas exteriores & arte: a
Semiologia que busca uma aproximacio com o desenvolvimento da teoria
dos codigos, € com o entendimento da arte e ciéncia como experiéncias
culturais. E, a Estetica Informacional, tal como entendida por Moles, com a

qual a arte e passivel de ser traduzida a elementos guantificiveis e,

portanto, objetives e cientificos.

O segundo e terceiro capitulos s&o dois aspectos da discussdo sobre
as formas pelas quais a arte se relaciona com a ciéncia e a técnica. Em
ambos levamos a discussdo para o campo da pintura quando possivel. Isto
porque, com a diluiggo das fronteiras nas divisbes tradicionais que
separavam as artes plasticas, fez-se necessario incorpora-las sob um termo
mais geral, o da arte.

0O segundo capitulo trata da maneira como a Ciéncia e a Técnica sio
levadas, atraves da representacdo, ao interior da propria atividade pictérica
demonstrando desta forma a indissociabilidade entre estas atividades. Ele
destaca como o anseio por um dialogo com a ciéncia e a técnica partiu néo
somente do pensamento estético, mas do proprio oficio pictérico numa
época caraterizada pela irrupcdo da tecnologia em todos os &mbitos da

sociedade.



XV

Num primeiro momento apresentamos uma discuss&o historiografica
sobre as diferentes interpretacBes que perpassam o problema da relagdo
entre arte ciéncia e téenica. Depois, analisamos a relacdo, no século XIX,
entre 0 movimento Impressionista e © Pontilhismo, evidenciando os
principios cientificos e tecnoldgicos que sustentavam estes movimentos. No
século XX esta tendéncia € agudizada com trés movimentos de vanguarda
que trilnam este caminho do didlogo: o Cubismo, o Futurismo e o Dadaismo.
Finalmente, dedicamos uma parte para ver um tipo de imagens, que embora

nao sendo artisticas, exprimem de forma esclarecedora o diadlogo da arte

COM & ciéncia e a técnica.

O terceiro capitulo, focaliza o tema no didlogo estabelecido entre a
maquina e a arte, para mostrar que estes instrumentos podem ser usados
como meios de criacio artistica que realizem 0 anseio da pintura de ser
reinterpretada a luz de novas linguagens tecnoldgicas préprias de uma
epoca. Aqui, a explicacdo da busca da consecucéo deste anseio se
aprofunda no sentido de que ndo fica restrita ao tema ou a representacéo,
mas a um meio de criagdo vindo de outro lugar que néo o oficio pictérico.

A apresentacio se articula a partir da insercéo e da indissociabilidade
das maquinas na cultura. Seguidamente, restringimos o papel das maquinas
na criagdo artistica. Mas, além das maquinas informacionais, esta parte do
capitulo se estende para o uso de outras maquinas usadas para fins

artisticos.
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O guarto capitulo é dedicado ac desvendamento do anseio de
desmaterializacéo da pintura. Para isto comegamos mostrando como a
pintura tratou de esconder o suporte deslocando a imagem deste suporte
atraves da preparacdo e dos materiais. A imagem digital consegue
desmaterializar o suporte reduzindo a imagem a uma formula matematica. A
partir da abstracéo numérica da imagem digital apresentamos algumas de
suas carateristicas em relacao as realizagbes dos anseios da pintura.

Finalmente, a identificacdo destes anseios da pintura revela que

talvez eles ndo sejam os Unicos, mas consideramos gue possam ser 0s mais

significativos. Isto faz com que o presente trabalho se apresente como uma

primeira aproximacéo das relagdes entre a pintura e a imagem digitai.



CAPITULO |

A OBJETIVIDADE DA ARTE

O anseio da pintura de se fundir com a realidade, deixando de ser
fantasia e iluséo e incorporando objetividade e demonstracdo, ndo teria sido
possivel sem fazer referéncia & ciéncia. A estética, ramo da filosofia preocupado
com a arte, aproximou-se da ciéncia em vérios momentos de sua trajetoria. Para
i880, a estética refletiu sobre as possibilidades de inclusdo das carateristicas da

ciéncia na arte.



A estelica nasceu tendo como pressuposto que a arte era intuicao,
separada, desde o inicic, de qualquer outra forma de conhecimento baseado na
raz&o. Nascendo separada do conhecimento racional, durante muito tempo a
arte seria considerada alheia a ciéncia. Fazendo-se cientifica, a arte torma-se
conhecimento confiavel.

Nestes dois ultimos séculos, o pensamento filoséfico e epistemologico
caraterizaram-se por um apelo & cientificidade da qual a arte néo se eximiu. Tal
apelo foi feito a partir de dois lugares: da ciéncia, através de teorias e disciplinas
que aportavam novas ferramentas de interpretacéo das artes como a semiologia

ou a teoria da informag@o; e da propria arte incorporando a objetividade da

ciéncia através da teoria dos estilos ou da historizacéo da arte.

Esses intentos de aproximagao vindos tanto de dentro da arte como de
fora dela tém como premissa o nascimento da Estética. No inicio, para a
Estetica, a arte é concebida como um lugar separado do pensamento racional,
embora com carateristicas proprias. O pensamento que comecga a aparecer
sobre a arte é construido tendo como base a oposicéo, o contraste da arte a
respeito do pensamento objetivo.

A filosofia no Ocidente fundamenta-se em relaces dicotdmicas como
razéofsentimento, objetivo/subjetivo, apolineo/dionisiaco, etc. O estudo dos
fatos objetivos de carater metddico e indutivo deu lugar & Ciéncia. A extensdo
desses critérios a outros objetos e dreas possibilitou o surgimento das Ciéncias
Humanas e da Estéfica, enguanto no outro extremo, a arte foi identificada com

agdes de tipo subjetivo, emocional e intuitivo.



Na perspectiva, tanto a Filosofia da Ciéncia como a Filosofia da Arte
ou Estética, sdo repertdrios de idéias ou conceitos no sentido que expressam,
e guardam uma histdria sobre como diferentes épocas as entenderam e
interpretaram. Foi dentro desses principios que o pensamento ocidental foi se
delineando até o ponto de poder distinguir a Estética como uma drea de
conhecimento consolidada ao longo dos Ultimos duzentos anos.

Assim, tal como assina Venturi', a Estetica, entendida como ramo da
filosofia preocupada com o problema especifico do belo na arte, surge na

Alemanha do século XVIll. Seu aparecimento, esteve direcionado ndo tanto
para a experiéncia da atividade artistica, mas & reflexdo acerca do proprio

conceito de arte. Isso representa um rompimento radical com as idéias
anteriores, devido principaimente & profundidade e radicalizacdo no afa de dar
uma resposta definitiva sobre a esséncia da arte. Consegue, ao mesmo tempo,
delimitar de vez a drea preocupada com o fenémeno especifico da arte.

O mesmo autor destaca que Baumgarten (1714-1762) publica pela
primeira vez um estudo com o titulo de Estética (1750), no gual mostrava os
limites da logica para explicar a totalidade do pensamento. Baseando-se em
Leibniz, Baumgartem declarava que as percepcbes s&o de dois tipos: as
obscuras e as diferentes. As obscuras sd@o do dominio dos sentidos, e as
diferentes da razdo. O conhecimento obscuro era o espaco da arte, mas este
conhecimento possuia sua propria perfeicdo, diferente da perfeicdo do

conhecimento cientifico.

! YENTURILL. Historig de la Critica de Arte. Barcelona: G.Gili, 1982,




Com isso, a Estética de Baumgarten adqguire carateristicas de
submisséo ao pensamento racional. Todavia, restringindo a estética ao obscuro

de nosso intelecto, tira dela sua validade e importancia na vida do ser humano:

“Quande Baumgarem empregou pela primeira vez a palavra estéfica
atribuiu-lhe um sentido de “16gica inferior das idéias obscuras” admitindo gue
a vida afetiva lmita-se a uma parie inferior da inteligéngia. Assim ficou
definida a estélica. Ao aplicar a propria evolugdo historica essa definigio
hierdrquica dos diferentes asgectos da totalidade humana, sugere-se, no
fundo, & ilus&o do fim da arle”.

Assim, a separacdo entre Ciéncia e Arte estava colocada desde o
inicio. A Estélica nasce como um campo da Filosofia, especifico e diferente.

Mas essa diferenca é procurada na oposigéo, e o confronto com o perisamento
racional. GCom o qual, o posterior desenvolvimento das atividades cientifica e

artistica daria lugar a modos de atuacdo diferentes de cada uma dessas
atividades.

O grande sistematizador dessa separacéio vai ser Kant (1724-1804).
Para Lacoste® Kant consegue diferenciar trés faculdades irredutiveis do
espirito, que séo legisladas a prior, por outras trés faculdades do conhecimento:
1) A faculdade de conhecer que € legislada a prion pelo entendimento. 2) A
faculdade de desejar, ou denominada de vonfade quando ftraduzida em
conceitos, legistada a prior pela razéo. 3) A faculdade do sentimento de prazer

ou aflicho, legisiada a prior pelo juizo.

* *Cuando Baumgartem empleé por primera vez la palabra estética le atribuyd un sentido de
“logica inferior de las ideas oscuras®, y admitié que la vida afectiva se limita a una parte inferior
de la inteligencia. Asi quedd definida. Al aplicar a la propia evolucion histrica esa vision
jerarquica de los diferentes aspectos de Ia totalidad humana se sugiere, en el fondo, la ilusién del
fin del arte™, DIONISIO M. Introduccion a la pintura. Madrid: Alianza, 1977. pp.28

* LACOSTE, J. A filosofia da arte. R.J.: Zahar, 1986.



Cada uma dessas trés faculdades constituem-se como temas de estudo
diferentes. O entendimento, contido na Critica da Razdo Pura (1781), toma-se
matéria de estudo para a Filosofia. A vontade, na Critica da Razéio Pratica
(1788), paraa FEtica. E, o juizo, na Critica do Juizo (1790), para a Estética

Cabe resgatar um problema na Critica do Juizo que diz referente a
definicao do fendmeno estético como uma faculdade especifica do espirito que,
a partir desse momento, acompanhou as discussdes sobre o tema, e gue nos

interessaria discutir: 0 conceito do belo. Nunes afirma:

“[a] experiéncia estética, cujo objeto, o Belo, manifesta-se, de acordo com
Kant, por intermédio dos juizos estéticos ou juizos de gosto, fundamentados
na satisfagio interior, desinteressada, de caréter contemplativo, proveniente
das representagbes ou intuighes, desembaracadas dos conceitos do
Entendimento™

Para Kant, a esfera da Estética fica justificada na delimitacéo do seu
objeto: o Belo, que seria definido como “ [...] 0 que é reconhecido sem conceito
como objeto de uma satisfacdo universal”™ . Dessa forma, o belo é a experiéncia
nao sujeita a conceitos. Sua satisfacdo é desinteressada e ndo obedece a
nenhum fim exterior a ele. O belo fica delimitado ao campo da estética, como
sendo alguma coisa diferente do campo do entendimento, do conceito, da
razéo.

Venturi vai evidenciar a importancia do conceito kantiano nos seguintes
termos:

“Kant estabeleceu a diferenca entre o subjetivo e o arbitrdrio no ambito da
arte, no juizo artistico, rejeitou toda regra. Uniu o conceito de beleza com o
de are, diferenciou arte e ciéncia, arle e natureza, e sentimento e

4 NUNES B. Introducéo a filosofia da arte. Sao Paulo: Atica, 1991. pp.49
Apud Nunes, B. Op.oit, pp.49



imaginacéo. Acentuou o carater espontdneo e original do génio produtor de
arte. Estes principios eram t&o verdadeiros que se converteram em
patriménio comum®.®

Essa divisdo entre arte e ciéncia perpassou a histéria da filosofia da
arte a partir do préprio nascimento da Estética como ramc da Filosofia
preocupado com ¢ fendmeno artistico. Porém, a supremacia da ciéncia foi
senfida no campo das artes, como em todos 0s outros campos do
conhecimento, no sécuio XIX.

A Estética no século XIX passa a ser vista relacionada com os motivos
de preocupacéo da Filosofia. S&o objetos da Estética, por exemplo, o Ludico

(Schiller), o Idealismo na Histdria (Hegel), o Voluntarismo (Nietzsche), o

Intuitivismo (Bergson), o Materialismo (Marx), o Idealismo intuitivo (Croce), etc.
No século XX, a estética trata de sedimentar-se ndo somente como um
ramo do conhecimente mas também como a expressdc ou a alternativa ao
projeto histérico da humanidade fundamentado na razdo. Seja qual for a via
tomada, a estélica continuou a se manter separada da ciéncia, que
paralelamente adquiria cada vez mais importéncia ndo somente devido as
descobertas deste seculo, mas devido também ao fato de comecar a se tornar
critério de validade para as demais dreas de conhecimento e de atuaco,

incluindo a moral.

® *Kant establecié Ia distincion entre lo subjetivo y lo arbitrario en el ambito del arte, y rechazo en
ef juicio artistico toda regla de arte, fundié el concepto de belleza con el de arte, distinguio entre
arte y ciencia, arle y naturaleza, y senfimiento e imaginacion y acentud el caracter espontaneo y
original del genio productor de arte. Principios éstos, tan verdaderos que se han convertido en
patrimonio comun™. VENTUR!, L. Op.cit, pp.195



1.- _A busca de objetividade no interior da arte

E dificil afirmar que foi dentro da propria arte que apareceu um intento
de objetivacio. A Estética procurava construir uma epistemologia da arte
priorizando suas carateristicas emocionais. Para isso, categorias como intuicdo
e emogao (consideradas como proprias da arte) tiveram que ser “traduzidas’
para o raciocinio filosdfico.

A procura de objetivag@o das atividades intelectuais e emotivas pela

ciencia € um movimento que carateriza a totalidade do pensamento Qcidental, a
partir do século XIX. O que nds chamamos de procura de objetividade no
interior da arte refere-se ao modo pele qual a arte (usando categorias
especificas a sua atividade) criou critérios de objetividade para o estudo de uma
atividade que, dotada das carateristicas mencionadas, tornava inviavel qualquer
intento discursivo.

Mas, embora o cientificismo do século XiX oferecesse o instrumental
necessario para pensar a arte de forma objetiva, de certa forma isto vinha
acontecendo desde o inicio da cultura Ocidental, pela normatizacéo da criagio
artistica. Até o século XIX | o critério de objetivagéo, de tornar a arte um objeto
de estudo préprio, tinha sido um critério normative’. Manuais codificados

assinalavam caminhos que guiavam os principios de criacéo.

" GOMBRICH, E.H. Norma e forma: As categorias estilisticas da histéria da arie e suas

origens nos ideais renascentistas. IN: Norma e Forma: Estudos sobre a arfe da renascenca.
5.P.: M.Fontes, 1890,



O tratado mais antigo, e do qual beberam os artistas durante séculos,
fol o de arquitetura de Vitruvio, particularmente interessante porque as
prescricbes dadas para a construco tinham como referéncia as ordens ou
colunas. Estas ordens, e a percepgéo das diferencas entre elas, dariam lugar ao
conceito de classico. Esta procura do classico em Roma, e posteriormente a
partir da Renascenca até a arquitetura modemna, foi um ideal a ser seguido pela
adesio as normas.

Assim, tudo 0 gue ndo se ajustasse as formas classicas, embora se
constituindo numa outra categoria, ndo era Belo. Portanto, na Antigliidade como

na idade Média e inclusive na Renascenca, o Belo seria a adequagdo a0

classico. Estes principios, para ndo se desviar da norma classica, eram escritos
e fransmitidos através de tratados, demostrando que o critério para definir o
Belo, objeto da arte, encontrava sua objetividade na forca de uma tradicao
especifica.

O Romantismo do século XIX, descobrindo a importéncia da arte da
Idade Media, coloca em questdo o critério classico para a definicio do belo.
Desse modo, as  duas categorias existentes no principio normativo
(classico/barbaro) deixam de ter utilidade. A procura da definicdo da beleza da
lugar para ac problema da procura de um ordenamento dentro das artes. Em
oufras palavras, cede espago para a procura de uma classificagdo rigorosa
baseada em principios objetivos rigorosos e cientificos.

Dentro do espirito cientificista da segunda metade do século XIX,

expresso pela filosofia positivista, o critério para conseguir um ordenamento que



permitisse a inteligibilidade das artes, partiria do aspecto formal da obra de arte.
Aparece, assim, a nogao de estilo; identificacao dos elementos comuns as obras
de um determinado momento e lugar para poder definir e classificar o
desenvolvimento da arte através do tempo. Desta forma, encontravam-se no
interior da prépria arte elementos definitdrios e objetivos oferecidos pelas
proprias obras. A ciéncia tinha invadido a arte, para objetiva-la, classifica-la.

Em 1915, depois de outras importantes obras, Wolfflin publica
Conceitos Fundamentais da histéria da Arte.® Nesta obra, o autor desenvolve

categorias objetivas para o estudo da arte, baseado no aspecto formal das
obras. O estudo abarca arquitetura, escultura e pintura dos séculos XVI e XVII.

Wolfilin identifica diferencas entre cada um destes séculos, que se traduzem em
pares dicotbmicos como:  linearfpictérico, plano/profundidade, forma
fechadafforma aberta, pluralidade/unidade e clareza/obscuridade. Assim, para a
arte classica do século XVI corresponderiam as carateristicas primeiras das
duplas mencionadas; e para a arte barroca do século XVIi corresponderiam as
segundas.

Embora Wolfflin ndo descarte o contexto histdrico como marco no qual
0s estilos aparecem, a énfase do seu estudo nao esia no tema ou conteudo,
mas na forma em que estes s&o conduzidos. Por isso ele emprega esses ¢inco
pares que sao categorias formais. A identificacdo dessas cinco duplas de

caracteristicas fundamenta-se na observacdo de obras nas quais elementos

b WOLFFIN, H. Conceitos fundamentais da Historia da Arte. O problema da evolucio dos
astilos na arte mais recente, S80 Paulo: M.Fonies, 1989,
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comuns s&o identificados. Elas tornam-se o critério objetivo para poder estudar
a arte.

As categorias apontadas por Woifflin tiveram uma rapida difuséo, sendo
empregadas ate hoje. Elas servem para dar objetividade ao estudo da arte, para
localizar determinados artistas na escala cronol6gica e para classificar algumas
dentro de um estilo. Elas sdo discutiveis na medida em que nem todos os
artistas nem todas as obras s&o passiveis de serem classificadas. Porém este
método continua sendo usado, o que demonstra sua validez em alguns casos.

A obra de Wolfflin, escrita no comegos deste século, coincide com o

momento no qual, na Europa, comecava-se a questionar os critérios de

qualquer objetividade na arte. As vanguardas da primeira metade do século XX
demonstram justamente o fim da idéia de estilo como uma forma de representar
valida ou usada durante um periode de tempo mais ou menos extenso.
Acontece que a Histdria da Arte assumia, de forma tardia, conceitos da ciéncia
empregados no século anterior por outras disciplinas.

O movimento implosivo da arte, iniciado pelas vanguardas deste
século, coloca em questdo a propria idéia de estilo. Pintores como Picasso
passam, ao longo de suas carreiras, por varios estilos, o que faz deles pintores
dificeis de se classificar. Por outro lado, um movimento come o futurismo nao
possuia um estilo, sendo que neste caso os pintores futuristas recorrem ao
cubismo como o estilo que concretiza suas aspiragBes.

O vagaroso desenvolvimento dos estilos cede lugar a manifestactes

simulténeas de diferentes movimentos. O qué antes demorava varias geraches,



il

com as vanguardas leva poucos anos. A predominancia de um estilo sobre
qualquer outro & rompido pela convivéncia de manifestacdes artisticas variadas.

No meio deste caos no campo das artes, em 1977, Argan propde um
novo critério de objetividade para o estudo da arte. O autor propde, como critério
de validade da obra de arte, a histéria. Para Argan, as obras de arte possuem
um juizo de valor, neste caso o valor estético.

Mas, como saber qual o valor que faz uma obra ser de arte e outras
n&o? Esse valor ndo estd mais no Belo, continua Argan, mas na historia. Uma
obra € uma obra de arte quando inserida no tempo, ela é significativa para as
obras que a antecederam e as que The sobrevém. Uma obra é artistica quando
as obras anteriores s80 necessarias para seu aparecimento, e quando ela
necessariamente da lugar a outras. Inclusive, Argan reconhece que neste
seculo, em que a validez reside na objetividade da ciéncia, o unico caminho da
arte & incorporar a ciéncia historica.

Assim como WOlfiflin recorre ao passado para identificar os estilos
classico e barroco, Argan insere a obra no passado para explicar seu valor
artistico. Em ambos a procura de uma objetividade no campo da arte se torna o
principal tema de preccupacio.

Qutro ponto de encontro entre as duas teorias {a do estilo e a do valor
historico) esta na importancia concedida ao aspecto formal, Ambas provém do
ideal kantiano para 0 qual a beleza reside nas relacdes formais de linhas, cores

e 08 outros elementos das artes plasticas.
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Em WOIfflin, esse ideal esta presente na énfase das formas, resgatando
0s elementos compositivos (linhas, cores, efc.) da obra para carateriza-las. E,
em Argan, quando afirma que a obra de arte se diferencia, por exemplo, da
engenharia, pelo peso colocado no aspecto formal.

Essas duas teorias ndo foram as Unicas desenvolvidas pela Estética e
usadas pela Histéria da Arte como métodos de andlise. Porém, elas
exemplificam muito bem © anseio da arte de se tornar cientifica. A teoria dos
estilos inicia o século, embora tardiamente; e a do valor histdrico o fecha. As

duas estdo presentes num momento no qual as vanguardas implodem a nogéo
de arte, e no qual se faz necessario algum critério de objetividade para o estudo

de uma atividade caraterizada pela movimentacgdo, o cdmbio e a velocidade das

rmudancas.
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2.- A busca de objetividade fora da arte: a semiologia

A consecucéio do anseio da objetividade da arte também pode ser
encontrada na incorporagéo de teorias vindas de outras areas do conhecimento.
Neste séculc destaca-se a influéncia do aparecimento da LingUistica como
ciéncia da linguagem que e usada para entender a arte como um processo
comunicativo. Usando categorias da Linglistica, a arte é estudada como

mensagem, como codigo, efc. Além disso, esta teoria servira para estudar

momentos deste processo seja na criacdo, na transmissdo, na recepcao ou
como canal ou meio.

Os estudos dessa ciéncia dardo lugar a interpretacdes diferentes, pois
a linguagem passa a ser entendida dentro de um marco maior que € a
comunicacdce. Aparecem assim a Semiologia ou vertente francesa, e a
Semidtica ou veriente americana. As duas tém como obieto a2 comunicagio,
embora a Semiologia restrinja seu escopo a comunicacdo humana, enquanto

gue a Semidtica estende-a para a totalidade dos fendmenos.

Arte e ciéncia como codigos

Se partirmos do fato de entender todas as atividades humanas como

processos comunicativos, teremos que advertir que tanto a ciéncia como a arte
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criam e transmitem mensagens. Mensagens que podem coincidir no que se
refere a sua relacdo com um mesmo objeto. No entanto, aindaque a arte e &
ciéncia possam coincidir no objeto ac qual fazem referéncia, elas séo diferentes.
O que faz a diferenca € o modo pelo qual essas mensagens s&o arranjadas e
transmitidas; em ultima instancia, o cbddigo particular que cada uma delas
emprega.

E com essa problematica que se preocupa 0 enfoque comunicacional
ou semiolégico, o qual significaria deslocar a énfase, antes colocada pela

estética na objetividade /subjetividade da experiéncia, para a forma/contetdo do
signo e para as carateristicas denotativas/conotativas dos codigos.

Mesmo de forma incompleta, gostariamos de trazer um pequeno texto
de Giraud® para introduzir, posteriormente, ao conceito de obra de arte como
processo comunicativo. Baseando-se nos Ensaios de Linglistica Geral de
Jakobson, o referido autor menciona: “A fun¢éo do signo consiste em comunicar
idéias através de mensagens. Esta operacio implica um objeto, uma coisa
sobre a qual se fala ou referente, signos e um cddigo. Além de um meio de
transmisséo e, evidentemente, de um emissor e um destinatanc’. 10

Uma vez que o signo adquire uma funcéo determinada dependendo do

elemento gue sera priorizado no processo comunicativo, caberia diferenciar

seis fungdes: referencial, emotiva, conotativa, fatica, metalinglistica e estética

¥ GIRAUD, P. La semiclogia. Buenos Aires: Siglo XX, 1973.

' 4 3 funcién del signo consiste en comunicar ideas por medio de mensajes. Esta operacion
implica un objefo, una cosa de la que se habla o referenfe, signos y por lo tanto un cédigo, un
medio de transmisidn y, evidenternente, un destinador y un destinatario”. idem. pp.11
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ou poética. A funcio referencial define as relacbes entre a mensagem e ¢ objeto
ao qual se refere, ela trata de propiciar uma informacdo verdadeira, objetiva,
observavel e verificavel. E o caso da légica e da ciéncia.

A emotiva & definida pelas relacOes entre a mensagem e o emissor. A
conotativa obedece as relacdes entre a mensagem e o receplor. A fafica visa
manter a comunicagéo, toda vez que seu referente € a prépria comunicacdo. A
metalingtiistica define o sentido dos signos que estdo sendo empregados na
comunicacdo, ela remete-nos ao codige que esta sendo empregado, no fundo
seria uma linguagem acerca de uma linguagem.

E, por ultimo, teriamos a fungéo poéfica ou estética, a qual se da a partir

da relac8o que a mensagem estabelece consigo mesma. As artes criam
mensagens gue s8o, 80 mesmo tempo, objetos que se bastam e significam a si
mesmos. Além do significado imediato, eles adquirem outros significados dentro
de um contexto especificamente ficcional. Em outras palavras, estes signos s&o
portadores de sua propria significacdo.

Todas essas funcbes s@o concorrentes no sentido de poderem
apresentar-se juntas, misturadas em diversas proporcdes, dentro de uma
mesma mensagem. Dentre elas, a funclo referencial e a emotiva sio
fundamentais em foda mensagem. Elas sdo dois momentos da comunicacdo
que dao lugar a oposicdo das ciéencias com as artes. A dicotomia da anterior
visdo filosofica que identificava a experiéncia como objetiva e subjetiva se
mantém numa visdo semiolégica que entende a ciéncia e a arte como os

codigos correspondentes a cada uma dessas experiéncias.
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“lessa fungbes constituem] os dois grandes modos da expressdo
semiolbgica, os quais se oplemn antiteticamente, de tal forma que a nogo de
uma “fungfo dupla da linguagem” possa estender-se a todos os modos de
significacio. Com efelto, compreender e sentir, espirito e alma constituem os
dois poios da nossa experiéncia e correspondem a modos de percepcio.
Esses polos ndo s&o unicamente opostos, mas inversamente proporcionais,
a0 ponio de poder definir 8 emogdo como a incapacidade de compreender, O
amor, a dor, a surpresa, o0 medo, etc. inibem a inteligéneia, a qual nédo
compreende o que acontece. O arlista, 0 poeta sao incapazes de explicar
sua are, da mesma forma que ndo poderiamos explicar por gue nos
mmov&mas oo a curva de um ombro, uma frase banal, ou o reflexe da
agua”.

O processo comunicacional, sustenta-se na idéia de signo, entendido
como um estimulo material, intencional, cujo objetivo & o de comunicar um
sentido. Em oufras palavras, de estabelecer uma comunicacdo. Todavia o signo,

tanto no momento de sua emissdo como da sua recepcdo, pressupde um

repertorio e nommas convencionalmente aceitas, porque de outra forma ndo
causaria o efeito comunicacional. A convengdo do signo consiste no significado
atribufdo e aceito por uma comunidade especifica. O repertdrio desses
significados convencionais constitui os cddigos.

Giraud reconhece trés tipos de codiges. Esses codigos se constituem a
partir das relacbes dos homens entre si: codigos sociais. E, pelas relaces de
dominio do homem com a natureza: os codigos estéticos e légicos.

1.- Os codigos sociais (diferentes de outros que se fundamentam a
partir da relacdo entre o homem e a natureza) aparecem com a vida do homem

em sociedade. S80 necessarios para a comunicacdo entre os homens. Os

* “Constituyen [essas fungbes] los dos grandes modos de la expresion semiologica que se
oponen antitéticamente, de manera que la nocién de una “doble funcion del lenguaje” puede
extenderse a tedos ios modos de significacion. En efecto, comprender y seritir, el espiritu y el
alma, constituyen los dos polos de nuestra experiencia y corresponden a modos de percepcion no
solamente opuesto a sino inversamente proporcionales, al punto que podriamos definir a la
emocion como la incapacidad de comprender. EI amor, el dolor, Ia sorpresa, el miedo, etc.,
inhiben & la inteligencia que no comprende lo que sucede. El artista, el poeta son incapaces de
explicar su arte, del mismeo modo que no podriamos explicar por gué nos sentimos cormovidos
por ia curva de un hombro, una frase tonta, un reflejo en el agua” .idem. pp.16/17
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codigos sociais s@o diferentes de oufros codigos nos quais privilegia-se a
énfase no sujeito ou no objeto; neles o papel de emissor ou receptor € jogado
indistintamente pelas partes envolvidas na comunicacéo.

Isso permite que os cbodigos sociais possam assumir diferentes
tipologias segundo estejam direcionados para campos especificos da agéo
social. Um primeiro tipc abrange aspectos como as condecoragdes, emblemas,
brasfes, sobrenomes, etc. O segundo tipo, mais sistematizado e normativo,
inclul os protocolos sociais e politicos: as normas de etiqueta. Um terceiro tipo
abrange os rituais gque sBo comunicacgbes grupais: religiosas, civicas ou

militares. A moda também € um cbdigo e um vinculo de identificacdo com um

grupo, ao mesmo tempo que é constantemente renovada pelo desejo do
individuo de se diferenciar. E, finalmente, os jogos e espetaculos nos quais se
térmn um emissor e uma massa receptora.

2.~ Os codigos lbgicos s@o constituidos pelos codigos paralinglisticos,
os epistemolégicos e os préticos. Quanto aos codigos paralinglisticos, eles se
subdividem em: a) codigos autOnomos, como a escrita ideogréfica, os
pictogramas e os hieréglifos, que s&o signos que independem da linguagem
articulada: representam coisas ou acoes em si mesmas. b) Us cdodigos que
substituemn a linguagem articulada, e portanto, dependem dela usando signos
minimos que fraduzem os sons da fala, como a escrita morse e outros sistemas,
como as bandeiras dos marinheiros. ¢} Os auxiliares da linguagem, como seu
nome indica, auxiliam a fala a fim de fazer mais inteligivel a mensagem, como é

0 caso de gestos corporais, ou a entonacao e 0s siléncios.
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Os cédigos epistemologicos podem ser cientificos e tradicionais. Os
primeiros 580 agueles comrespondentes a uma ciéncia determinada. A sua
significacaéo pode ser arbitraria (notagao numérica) ou figurada (geometria). Por
outro lado, eles respondem a duas grandes fungdes: classificar (taxondmicos) e
caleular (algoritmicos). Os tradicionais correspondem aos divinatdrios como
baralhos, etc.

Por Ultimo, os codigos praticos dividem-se em sinais e programas.
Ambos tém por finalidade coordenar acbes através de instrucbes. Dentro dos
codigos de sinais temos os sinais de estrada, a sinalizaco aérea e maritima, e

0s toques de adverténcia.

Os programas como os de montagem industrial e 0s numéricos da
informatica s&o sistemas de instrug8o que visam a realizacéo de uma tarefa ou
acao especifica. Eles se constituem como um conjunto ordenado e formal de
operacbes gue sac necessarias para a obtencdo de um resultado. De certa
forma, eles s&o uma elaboragio mais complexa de sinais.

3.- Os cédigos estéticos: Mukarovsky'? recupera o conceito de fungoes
da linguagem para explicar a funcao estética do signo. Assim, o autor define a
obra de arte como um aspecto da criagdo humana, no qual prevalece a funcéo
estética. Se a obra de arte fosse entendida como um signo, a énfase estaria
colocada ndo na relagdo entre o signo e o objeto que representa, mas na sua

propria estrutura intema. Ao contrario de outros signos que tém como fungéo

? MUKAROVOSKY, J. Funcion, norma y valor estético como hechos sociales. IN: Ecritos
de estética v semidiica del arle. Barcelona: G.Gili, 1977.
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conhecer o objeto, se relacionando de forma univoca com seu significado, a
obra de arte € autdnoma porque ela significa a si mesma.

Para entender a autonomia do signo estético deve-se considerar que a
obra de arte precisa das outras fungdes para ter significado, como por exempilo,
a expressividade do criador, a relacdo com o referente, etc. As oufras funces
dédo um conteudo especifico ao signo estético toda vez gue precisam
estabelecer relacbes ou conexdes concretas entre ele e o mundo exterior.
Poréem a diferenca esta no fato de que, se nas outras funcdes a relagdo tende a
ser a mais univoca possivel, na obra de arte esta relagéo € ampla, nao

diferencada, em ultima instancia, polisémica.

E na plurisignificacio, nas multiplas possibilidades de relagio entre o
sujeito (seja emissor ou receptor) e ¢ referente, que reside a importancia do
signo estético (cbra de arte). A obra de arte €, nessa optica, uma estrutura que
basta a si mesma. Ela possibilifa que seja decodificada segundo as varias
possibilidades de combinacéo de suas partes. Neste sentido, pode-se afirmar
que a obra de arte aborda a realidade que a circunda por varios caminhos de
significacdo. O que deve prevalecer, portanto, é a ndo causalidade entre signo e

significado. A respeito, Mukarovsky finaliza:

“A arte {..] sempre revela, de uma nova forma, o carater multifuncional da
relacio entre o homem € a realidade, ¢ tarnbém da riqueza inesgotavel de
possibilidades que oferece a realidade ac comporiamenio, percepcio e
conhecimento humanos [...] A razdo de ser da arte, no que se refere as
demais atividades do homem, é o fato de a arle néo estar orientada para
atgum ohjetivo univoco do ponto de vista funcicnal. A tarefa da ade é
mediadora na pratica da vida. Ela faz o homem tomar consciéncia, sempre,
da possibilidade da guantidade de posturas ativas que pode assumir perante
a reslidade. Sendo que essas posturas diante da realidade séo tdo
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inesgotaveis quanto o carater mulifacético da realidade, 9 qual pode estar
encoberic pela hieramuia de funcdes de orientacio (Onica™.

Os cédigos lingUisticos ndo s&o meras categorias ideais. Fles sdo a
expressao e a propria materializacdo do conhecimento que aparece a partir da
experiéncia extraida da relacdo entre o homem com a natureza e com 0s outros
homens. Portanto as trés divisGes principais que foram apresentadas
correspondem a trés tipos de experiéncia.

Os chdigos linglisticos respondem & necessidade da comunicacso.
Eles possibilitam a transmiss@8o de mensagens de acordo com a

convencionalidade que permite 0 entendimento das significacBes pelas partes

envolvidas no processo. Dal que a arbitrariedade do signo, uma escolha de
significado entre outras possiveis, seja um requisito para a aceitacdo por uma
comunidade especifica.

Quiro aspecto que interessa resgatar dos codigos lingUisticos é o fato
de eles ndo se excluirem. Pelo contrério, eles se complementam, podem ser
usados simulianeamente dependendo da finafidade da mensagem a ser
transmitida. O que prevalece é a escolha segundo o tipo de experiéncia obtida
no ato comunicacional.

A Teoria dos Codigos apontada peia Semiologia foi de principal

importancia para o posterior desenvolvimento da Informatica e da Estética

Y “E| arte [...] revela siempre de una manera nueva el caracter rmultifuncional de la refacién entre
el hombre y la realidad, y por consiguiente también la riqueza inagotable de posibilidades que la
realidad ofrece al comportamiento, la percepcion y el conocimiento humanos [...] La razén de ser
dei arte respecto a las demés actividades del hombre viene dada, pues, precisamente por el
necho de que el ante no esta orientado hacia ningln objetivo univoco: desde el punto de vista
funcional, su tarea matizante y atadora de la practica de la vida, hace tomar conciencia al
hombre una y ofra vez, del hecho de la cantidad de posturas activas que puede tomar frente a la
realidad son tan inagotables como el cardcter muitifacético de ia realidad, encubierto por ia
estancada jerarquia de funciones de orientacion tnica” Idem. El arte. IN: Qp.cit. pp.236/237
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informacional. O entendimento da mensagem como um tipo de codigo
{regras) permitiuy que esta mensagem (incluindo a cbra de arte) pudesse ser
desmontada em unidades traduziveis a ouiros ¢Odigos capazes de serem

transmitidos por canais especificos (sinais elétricos).

Arte e ciéncia como experiéncias

A Semiologia ofereceu, além da Teoria dos Codigos, uma viséo da arte

e da ciéncia, via experiéncia. Para isso, ela trabalhou a partir da Anfropologia

Filosofica a fim de entender as origens destas duas atividades. Reduzindo a
arte e a ciéncia a uma origem comum, elas nunca foram antagbnicas como
poderia parecer,

Tante a arte como a ciéncia sdo atividades sociais. Como tais, cada
uma delas ¢ institucionalizada e tem autonomia. Possuem uma forma especifica
de produgéo, seus proprios meios e mecanismos de difuso, assim como seus
proprios espacos nos quais estas atividades se realizam e difundem.

Os cientistas necessariamente passam por instituicbes de ensino onde
adguirem n&o sd um conhecimento especifico acerca do seu objeto, como
também as formas, os métodos especificos para lidar com ele. Os laboratérios
s80 espagos definidos onde estas atividades se desenvolvem. As publicaces

dos resultados obtidos fazem parte da atividade cientffica.
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Ja o trabalho arlistico pode ser desenvolvido em espagos menos
restritos. A formacao do artista admite a possibilidade de ele ser um autodidata.
Mas o reconhecimento de sua obra passa pela institucionalizacéo: o juizo do
critico, a divulgacao nas paginas especificas de revistas e jomais, a mostra em
galerias.

Ambas atividades, cientifica (e aqui incluimos a tecnologia) e artistica,
cumprem um pape!l especifico na sociedade: elas fazem parte da sua esfera
cultural. Dentro dela, um lugar thes é afribuido. Mas, para isso, elas precisam
criar discursos que sustentem e garantam seus lugares como atividades

socialmente necessarias.

Embora tenham suas especificidades, a arte e a ciéncia continuamente
se cruzam, se perpassam, se supdem. De onde vem esse “impulso” que leva
estas duas atividades a se juntarem, sendo que, ao longo da histéria, foram-se
delineando lugares especificos para cada uma delas?

Mukarovsky'® afirma que o homem tem vérias maneiras de
autorrealizar-se perante o mundo exerior. Na autorrealizacado do homem
distinguem-se as funcdes, que s&o tipos de acbes diante da natureza. Porem,
nem toda fungdo leva a um agir.

Existiriam, portanto, duas formas de o homem autorrealizar-se no
mundo externc. A primeira é imediata, referindo-se a acbes praticas, quando
feita com suas proprias maos ou por meio de instrumentos como, por exemplo,

intervengbes gue modificam a natureza, come o corte de arvores. A segunda é

' idemn, E! lugar de la funcion estética entre las demas funciones Op.cit.
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mediata, frata de realizar-se afravés de outras realidades, como, por exemplo,
farendo um boneco para provocar alguma reacdo numa outra pessoa. Nesse
caso, esta oulra realidade se transforma em signo, servindo como intermediario
entfre o homem e a realidade. Este signo ndo pode ser confundido com
instrumento por que ele & uma outra realidade.

Todavia, essas duas fungbes seriam capazes de subdivisbes se
focaliza-se atentamente a relac8o sujeito/objeto. Assim, na funcéo imediata,
quando o interesse recai sobre o objeto (devido ao fato de que a autorrealizagdo

se efetua transformando-0), temos as fungbes praticas. Quando o sujeito é

enfatizado devido & projecéo do objeto sobre sua consciéncia, temos a funcao

tedrica. Nesse caso, o sujeito trata de unificar a realidade focalizando sua
atencéo na totalidade ou em apenas alguns de seus aspectos.

A mesma divisdo & possivel de ser feita quando vemos a funcéo de
signo. Quando a énfase € colocada no objeto, temos a fungdo simbdlica. Ela se
efetua desde que se possa intervir na realidade através do signo ou que a
realidade se expresse através deie. O signo, quando relacionado a realidade,
torma-se simbole. Por outro lado, se a importéncia fosse colocada no sujeito,
teriamos a funcao estética. Mas, diferente da funcio simbdiica, a estética reflete
a realidade como um fodo, gracas ao sujeito que exerce um papel unificador
desta realidade. Nesse sentido, tambem a relacéo do signo com a realidade néo
& mais imediato, mas mediado pelo sujeito. O que, em udltima instancia,

aproximaria a fungéo estetica da funcao tedrica.
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Mukarovsky continua afirmando que estas funcbes ndo devem ser
vistas como categorias excluintes ou autdnomas. Isto porque essa diviséo é
historica, em épocas anteriores ela ndo existia. A fungdo prética e a simbdlica
estavam juntas, cumpriam papéis diferentes, segundo a forma de se relacionar
com o mundo externo, em relagbes horizontais de aproximacgo. Estas relactes
apresentam-se n&o somente nos pares praticoftedrico e simbolicofestético, mas
também na relagfo pratico/simbdlico e tedricolestético. E possivel, ainda,
estabelecer-se  relagbes entre o praticofestético (arquitetura) e o

tedrico/simbdlico (mistica). Isso nos leva a uma idéia de rede das relagbes entre

cada uma das funcoes.

Ampliando ainda mais esse enfoque, no sentido de entender a relacdo
entre o homem e a natureza como mundo exterior, Barilli'® alarga o conceito de
funcdo englobando-a na experiéncia, tendo esta frés niveis. O primeirg,
constituido por uma série de conhecimentos praticos que exercitamos no dia a
dia, seria o habito. O que ndo quer dizer que sejam respostas automaticas, ja
que na experiéncia existe uma inteligéncia acumulada, mesmo que de forma
pratica e sintética. Como por exemplo, o ato de dirigir, comer, vestir, etc. sdo
habitos; porém, ainda que uma vez incorporados sejam exercitados de forma

inconsciente, eles requerem um primeiro momento de aprendizado.

“Por vezes, porém, os habitos ndo bastam para dominar 0s eventos: estes
voltam a ser emergentes, imprevistos, o que provoca em nés uma ruptura de
equilibrio {...] Naguele momento nasce a exigéncia de superar a rotina, a
repetitividade mecanica, e de procurar “novos” comportamentos. £ também
o momento em que da experiéncia comum comecam a fazer parte as fases
mais seletivas e conscientes da estélica e da ciéncia-conhecimento. A
novidade €, portanto, um primeiro sinal dividido por ambas. Se ndo houver
esta énsia de renovar, de modificar as nossas abordagens do mundo, ndo se

¥ BARILLI, R Curso de estética. Lishoa: Estampa, 1994.
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tern a passagem de uma para outra. Mas, para ::zfénn1 Sciesse fequisito cormum,
cada urna delas peneira em caminhos divergentes’”.

Quanto acs segundo e terceiro niveis de experiéncia: a cientifica e a
estética, elas possuem carateristicas proprias gue as diferenciam uma da outra.
Para tipificar cada uma, Barill estabelece trés carateristicas principais que
agrupam cada uma numa série de peculiaridades nas quais ndc vamos nos
deter em detalhe. Somente resgataremos algumas que consideramos ser bons
exemplos dessa separacio entre a experiéncia estética e a cientifica.

A primeira peculiaridade, menciona o autor, € a novidade que faz com

gue se passe do habito para um outro tipo de experiéncia. Essa novidade é a

demanda por conhecer a realidade de uma forma tal que possa modificar a
abordagem do mundo externo. Ela € comum, ou em todo caso necessaria para
a experiéncia cientifica e estética. Esta bifurcacdo posterior & experiéncia
habitual ndo faz com que as oulras se apresentem de forma sucessiva; pelo
contrario, elas podem ser contemporaneas.

No que diz respeito as segunda e terceira carateristicas, elas fazem
comque as experiéncias cientifica e estética assumam sua diversidade. Dentre
os multiplos fracos que as diferenciam, a ciéncia se preocupa com o resuitado
final ndo importando o percurso que se fez para conseguir tal fim; enquanto que
na expenéncia estélica interessa o percurso como um todo no qual todas as
partes s&0 importantes para a significacdo da obra.

Para a experiéncia cientifica poder ser transitiva, ela pressupde uma

homogeneidade do seu conteudo, de sua significacdo. Ja a infransifividade esta

' \dem. Op.cit. pp.33
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baseada na heterogeneidade da significacio, ou seja, para poder se articular €
preciso gue todas suas partes sejam consideradas.

Qutro elemento que separa essas duas experiéncias € a linearidade ou
n&o do tempo que as constitui. Assim, a experiéncia cientifica apoia-se num
agesencadeamento linear no qual cada um dos passos a serem seguidos é
requisito para o posterior; 0s Ultimos ndo seriam possiveis sem os primeiros. Ja
que a experiéncia estética possui um tempo dramatico, dado pela intensidade
ou ndo na sua fruicdo. Isto faz com que todos seus elementos sejam

necessarios, mesmo néo estando ordenados, nem encadeados numa seqiéncia
l6gica ou formal.

Finalmente, se essas experiéncias partem da novidade que faz o sujeito
consciente, na sua busca de uma resposta do mundo externo, tomar caminhos
diferentes, elas possuem vérios aspectos comuns. O alargamento para o plano
da experiéncia faz com que tanto ciéncia como estética ampliem também seus

conceitos de tal sorte gue se tornem elasticos e comunicaveis.

“Assim, nunca existe separacio, exclusio de facto, mas apenas diversidade
de abordagem, de atiiude. Os malerais, 05 ingredientes de uma cerla
expenéncia ndo mudam: mudam mais as modalidades segundo as quais as
experimentamos: se adoptamos as categorias de ordem cientifica (a
fransitividade, a progressividade, efc), entdo eles darfio lugar a uma
seqiiéncia de tipo cientifico; se, pelo contrario, os tomarmos objecto de uma
considera%éa intrinseca e globalizante, entdo voltaremos ao ambito da
estética”.

A Arte era considerada inferior & Ciéncia porgue fundamentava-se na
subjetividade (enganosa na sua relagdo com a realidade), enquantc gue a
Ciéncia procurava a verdade na realidade. Da mesma forma, a Estética, nascida

no século XVIHl, apresenta desde o momento do seu aparecimento uma

" \dem. Op.cit, pp.46
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carateristica que tomar-se-ia marcante no seu posterior desenvolvimenio: a sua
constituiciio como uma esfera ou campo autdnomo do conhecimento, embora
irferior ac saber cientifico.

Posteriormente, a Bstética vé-se forcada a propor a adogo de critérios
cientificos para o estudo da arte. A Estética, a Critica e a Histéria da Arte foram
impregnadas do espirito cientifico do século XIX no qual o positivismo surgia
como o respaldo para a construcio dos métodos de qualquer disciplina ou drea
do conhecimento,

O séoulo XX apresenta, para a Estética, novas possibilidades de

aproximagéo com oufras areas do conhecimento, como foi 0 aparecimento da

Lingtistica como ciéncia da linguagem, e dentro dela a Semiologia como ciéncia
dos signos'. As duas abordam qualquer fenémeno humano como ato de
comunicacdo, o que possibilita um ponto de encontro entre qualquer disciplina.
Assim, as condicfes para uma aproximacao no caso especifico da estética e da
ciéncia aparecem pelo fato de as duas serem atos de comunicacéo.

Dentro da Semiologia os conceitos de funcéo e seu alargamento para o
de experiéncia criaram ainda mais condicbes para que essas duas
manifestagbes humanas se aproximassem no campo epistemologico. Cabe
assinalar que, apesar de estas visdes tratarem de eliminar as barreiras, elas
ainda sobreviveram. O pensamento cientifico e estético, airavés da Semiologia,

refletiram as mudancas que essas duas atividades comecavam a sofrer. Porém,

¥ KRISTEVA, J. A semiologia: ciéncia critica efou critica da ciéncia. IN: Luis Costa Lima
{org.) Teoria da cullura de massa. Rio de Janeiro.: Paz e Terra, 1990.
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é de se esperar, com o aparecimento da informatica, como veremos no proximo

capitulo, gue estas barreiras sejam diluidas.
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3.- A busca de objetividade fora da arte: a estética informacional

A Semiologia aportava critérios objetivos para a Estética entender a
Arte a partir do lugar da linguagem e da comunicacéo, ou seja do lugar das
Humanidades. A Estética informacional significa uma radicalizacéo da procura
de objetividade em dois sentidos. O primeiro, porque vai ser a propria obra de
arte que seré despojada de qualquer subjetividade, se fazendo quantificavel

porque desmontavel e traduzivel. O segundo, porque esses critérios vém do

terreno das Ciéncias Exafas através da Teoria da Informac3o, sustento tedrico
da Informatica.
A Informatica, entendida como “dominio do processamento automatico

da informacéc™'®

, recoloca a discussdo sobre a relacdo arte/ciéncia e
arteftécnica, de uma maneira diferente. Quando vimos a relacdo artefciéncia,
destacamos uma convergéncia entre elas, devido ao fato de que principios
cientificos podem ser expressos também através de codigos e meios artisticos.
Ao mesmo tempo, também destacamos a separacdo destas duas atividades
quando admitiamos que a forma de recepcdo de mensagens artisticas ou
cientificas obedeciam a énfase dada a um cddigo que permitia ser decifrado

fosse na percepgéo (intuitiva, subjetiva) ou no entendimento (racional, 16gico).

A Informatica, diferentemente de outras tecnologias, como as da visgo

" BRETON, Ph. Historia da informatica. So Paulo.: Unesp, 1991. pp.54
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(a fotografia ou o cinema respondem a leis cientificas provenientes da fisica),
por exemplo, nasce do desenvolvimento de uma teoria: a Teoria da Informacéo,
a qual pressupunha uma visdo particular e abrangente do fenémeno
comunicativo baseado no entendimento da informagBo como um objeto
cientificamente comprovado.

A Teoria da Informagée, que aparece como uma area especifica do
conhecimento na segunda metade deste século, a partir do uso ampliado dos
meios de comunicacdo eletrdnicos, ocupa um lugar cada vez mais crescente na

interpretacéo de fendmenos e acontecimentos de outras areas.

O caso mais ilustrativo da influéncia da Tecria da Informagéo aparece
na Biologia, sobretudo na biologia genética. Neste ramo do conhecimento, para
explicar os funcionamentos dos genes, usam-se principios calcados na Teoria
da Informagéo: a informacéo dos genes, a informacdo transmitida de geracéo
em geracao por um codigo molecular, etc. Vemos também que estes conceitos
chegam através da Teoria Organizacional, na Adminisiracdo de Empresas, e
inclusive na  Sociologia. Dentro deste panorama tedrico, permeado e
influenciade pela Teoria da Informacéo, era previsivel dela encontrar-se eco no
campo da Estetica, que é o campo que nos preocupa neste capitulo. Mas, antes
de entrar na apresentacio e na maneira como a Teoria da Informacéo é
assimilada pela Estélica, cabe determo-nos no que consideramos wois
caminhos pelos quais essa junco se realiza; a Semiologia e a propria Teoria da

informacao.
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Bretor?” data o aparecimento do conceito de informacéc em 1927,
guando RV.L. Hartley the atribui o sentido atual. Na convergéncia desse
conceito chega um outro autor, Claude Shanon, em 1848. Porém, o conceito &
esclarecido quando se identificam trés vertentes de outros campos do saber:

1~ O conjunto de idélas que visam a diferenciacdo entre forma e
sentido. Parte do principio de que toda mensagem estad constituida por um
sentido e pela forma deste. Essa separacio é um principio abstrato que permite
que 2 mensagem possa ser desmontada em elementos que nada tém a ver com

seu significado. A divisGo entre forma e sentido € um processo que perpassa a

historia intelectual do Ocidente e cuja origem remonta-se a Roma quando ©
termo informar, significava “modelar”, "dar forma’.

Porém, no século XX, informar assume dois significados. O primeiro, da
imprensa, para a gual informar significa justamente abastecer uma mensagem
de sentidos, de significacfes. O segundo faz com que se diferenciem simbolos
& sinais, segundo o suporte fisico da mensagem. Este significado de informacéo
deve-se ao uso da corrente elétrica na transmisséo de mensagens.

A Informética néo teria sido possivel sem este principio pelo qual uma
mensagem, decomposta em unidades formais, pode ser transmitida em
qualquer canal. A separagdo entre forma e sentido, embora partindo de um
principio abstrato, faz da mensagem uma coisa, uma concretude capaz de ser

manipulada.

* 1pidem.
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2.~ A ftransmiss@o de mensagens. A comunicacdo a distancia sempre
foi um motivo de preocupacdo para o homem. A necessidade de fazer chegar, 0
mais rapido possivel, mensagens sobre catasitrofes geograficas, festividades,
fatos bélicos e politicos, fizeram com que se desenvolvessem meios de
comunicacéo cada vez mais eficazes. Assim, os canais s8o aperfeicoados,
desde 0s sinais de fumaca, © correio a cavalo, até chegar no telégrafo no sécuio
XV

Paralelamente a esses desenvolvimentos, comecam também os dos
codigos cifrados com a finalidade de manter o segredo das mensagens, sendo o

mais importante, para nosso tema , a invencéo do cadige binario por Leibniz,

ainda no século XV, Surgiu entdo, a preocupacao cormn as condigbes fisicas da
transmissdo, portanto com os sinais, ac passo gque a preocupacao com a
codificac@o levou & noco de simbolo.

“A feoria da informacio, verdadeira reflexdo sobre a economia do sinal,
deveria surgir com o estudo dos sinais eté;tn‘oos, pois estes constituiam o
primeiro suporte mensuravel com precisio”

3- A Teoriza da Informacdo. Num estudo de 1948 “Uma teoria
matematica das comunicacdes’, Claude Shannon adaptava os principios do
matematico George Boole (que inventa uma algebra a partir de principios
logicos em lugar de nimeros), as comunicacdes elétricas a fim de torna-las
exatas e precisas:

* A teoria da informacdo fomece uma unidade de medida da quantidade de
informacdo cuja unidade é o “bit” (contracdo de “Binary diglT", termo
introduzido por Shannon): quantidade de inforrnacBo contida na escolha
elementar entre duas possibilidades igualmente provaveis, como no caso do

langamenio de uma moeda para se obter cara ou coroa. Desse modo, a
informagio no sentido matematico é associada a uma nogdo de incerteza.
Em outras palavras, tomadas de empréstimo A termodinamica, dir-se-a que a

** tbidem. pp.52
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informacic é uma medida de enfropia, ou seja, de degradacdo de um sinal
emn presenca de ruido. O objetivo essencial da teoria da informacéo sera a
compreensio dessa entropia com a finalidade de poder lutar contra ela de
forma eficaz.[...] Um dos aspectos essenciais da teoria da informagdo é o
problema que consiste em codificar de modo eficaz mensagens transmitidas
em presenca de ruidos e de parasitas, com ¢ objetivo de transmiti-las com a
maior rapidez possivel e reconstitui-las corretamente quando chegam “.%

Dessa forma vemos que a teoria da informacio traz consigo um
problema que desloca e modifica o conhecimento deste século: a busca de
velocidade na geragdo e transmissao do conhecimento. Assim, partindo de um
principio teérico novo, gual seja da codificacdo l6gica da formalidade na
materialidade das mensagens, se chega a maximizacdo de sua transmissao.

Este principio, levado a um terreno pratico, d& lugar a preocupacdo com 0s

maios ou canais, neste caso com os meios eletrdnicos, mais especificamente
com 0s computadores.

Na década de 70, a imupcdo dos computadores era j@ um fato
consolidado, pelo menos nas universidades e institutos de pesquisa. Dentro das
preocupacbes que o computador trazia, representadas pelas suas
possibilidades de aplicag&o no campo cognitivo, aparecem outras, mas desta
vez aplicadas ou atreladas ao campo da criagdo artistica. A Estética,
pensamento filosdfico das artes, comecava a se interessar por essas novas
tecnologias.

O oficio artistico nunca se fechou para os avangos tecnologicos da
época na gual estava inserido. Obviamente, em muitos casos, essa nac era uma
atitude hegemdnica, Porém, alguns movimentos ou ariistas isolados

aventuravam-se na busca e experimentacdo de novas alternativas criativas. O

“ ipidem. pp.53
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mesmo acorteceu com a Estética, a qual, no caso especifico da década de 70,
interessava-se principalmente pela Sociologia da Arte. Tal como acontecia, a
partir do boom da Sociclogia, com as demais areas da academia.

No entanto, a primazia dos estudos sociais foi seguida de perto pelo
aprofundamento dos estudos da linguagem, que deram lugar & Semiologia e a
Semiotica atraves da teoria do signo. Tanto a Semiologia, como a Semidtica,
desde pontos de partida tedricos diferentes, estendiam seu objeio de estudo
para o marco da comunicacao.

Dentro dessa esteira, os estudos sobre os meios de comunicacio

conseguiam conciliar essas vertentes. A Sociologia preocupava-se com ©

fendmeno da chamada cultura de massa; a Semiologia e a Semidtica com ©
problema da comunicacdo em si e relacionade com certas formas de
comportamento cultural, € a Teoria da Informacdo com a maximizagao da
fransmissao de mensagens em meios eletrénicos.

Tudo isso permitiu que alguns tedricos tratassemn de levar esses
aportes tedricos ao plano da Estética, como foi o caso de Abraham Moles,
cientista que, do campo da Teoria da informacao, desenvolve seus estudos
criande assim o8 conceitos de Teoria Informacional da Percepcéo e Estética

Informacionst.

“Essa tendéncia [da estdica Informacional ], gue termn em Abraham Moles
{1968) & Max Bense (1971) 0s seus expoentes mais conhecidos, visava
aplicar & produgio artistica principios formulados na confluéncia da teoria da
informacdo com a cibermética. As estéticas informacionais almejavam tornar
objetiva, racional, “cientifica” a apreciacdo do objeto artistico, a ponto de se
poder formutar algonimos capazes de auwxiliar programas de computadores a
idenificar produtos dotados de alia carga informacional original [...] Para elas,
uma composicio plastica ou musical ndo poderia mais ser avaliada com
base em conceitos vagos e psicologizantes, tais como ‘“expressio”,



“emogAo”, “inspirago”, mas sim na percepgdo de qualidades estetscas mais
abstratas, tais como a novidade, a configuragio, a estrutura, efc.™

Para Moles,™ a obra de arte é um fendmeno de comunicacdo:; ela
pressupde um emissor ou criador, um receptor, um canal e uma mensagem.
Mas, e agui a influéncia da Teoria da Informacao, a obra era capaz de ser
dividida em duas partes: um conteldo ou significado, e um continente ou
codificacdo, sendo que a importancia estd dada no continente, capaz de ser

dividide em sub-unidades formais e perceptivas.

‘A estélica informacional aplica ao mundo das formas um sistema de
medida, tenta destingar objetivamente os caracieres fisicos e as
propriedades estatisficas da mensagem e da experiéncia percepfiva por
parte do individuo ...] Ela pretende ignorar primeiro todo valor transcendental
da obra de arte, visando reduzi-lo num estagio ulterior da andlise; a “beleza”

liga-se a propriedades inerentes aos criadores ¢ aos receptores
demonstraveis estatisticamente e susceptiveis de controlo expenmental”

Moles pretendia com isso uma estélica fundamentada em critérios
guantitativos; tanto a criacdo como a recepcdo compartilhavam um nucleo
formal capaz de ser analisado com categorias numéricas ou estatisticas. Uma
idéia de beleza ndo mais fundamentada em fatos psicologicos ou emocionais,

mas na quantidade de "novidade” que uma mensagem era capaz de apresentar.

“Q essencial do processo de comunicacdo € a mensagem e esta teoria
implica & idéia de que esta mensagem contém uma quaniidade mensuravel
matematicamente: a informacSo. Esta guantidade que carateriza a
mensagern - definida como uma seqliéneia de signos elementares - esta
ligada & sua extensdo, s dimensdes no espacgo € no tempo do seu suporte
ou do seu canal de transferéncia (duracio da fala, superﬁcie de um disco, de
um quadro, nimero de signos impressos), mas sobretudo & improbabilidade
da sua ocoméncia, quer dizer, da combinagic Jue ela realiza, E a quantidade
de novidads ou de onginalidade transportada”.

* MACHADO, A Méquina e imaginario. IN: Maqguina e imaginario; O desfio das poéticas
ecnotog:cas Séc Paulo Edusp, 1993. pp. 21.

MOLES A, Arte e computador. Lisboa: Afrontamento, 1980.
Ebldem pp.15-16
® tbidem. pp.16
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A informacéo é definida, entdo, como um arranjo possivel de signos a
partir de um repertdrio previamente existente (por isso uma mensagem pode ser
entendida pelo receptor gue também compartilha um mesmo codige). Ela é
capaz de ser mensurada justamente pela novidade contida na mensagem. No
caso da obra de arte, o objetivo da transmisséo de uma mensagem € outro, no
sentido de que n&o interessa fransmitir um maximo de informacg&o, mas um
maximo de impacto.

Porém, para garantir esse maximo de impacto no receptor, que também

& capaz de projetar outras formas a partir de uma mensagem recebida, a obra

de arte tem de ser redundante. A obra de arte é gratuita porque “desperdica’

grande quantidade de signos usados na sua elaboraco. Isto se deve ao fato de
gque a obra de arte, ao mesmo tempo que & original, deve possuir
inteligibilidade.

Um outro ponto importante a ser destacado na Estética Informacional
de Moles reside no fato da sua aplicacdo a totalidade do fendémeno artistico, ou

a sua ligagdo com um tipo de arte especifica, qual seja a arte do computador.

*Qualquer gue seja a sua generalidade, a estética inforrnacional ndo podera
no entanto aplicar-se a processos artisticos de que o essencial ndo seja um
mecanismo de comunicacdo de um sistema de elementos. Ela revela-se
especificamente adaptada aos sistemas muito “construidos” da arte Optica,
cinematografica e 20s novos ramos da arte por compuiador, 0s quais, todos
eles, derivam mais oy menos da combinatdria e do que pode se chamar de
Arte Permutacional”. *

Para explicar a Arte Permutacional, Moles parte do principio de que
hoje toda obra de arte é reproduzivel. O conceito de originalidade é temporal, a

obra & original de uma outra e esta de outra sucessivamente. Isso também

" \bidem. pp.26
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implica que & obra de arte ndo é mais um resultado, a finalizacdo de um
processo; mas, pelo contrario, ela é modelo de copias posteriores.

O modeio tem duas vias de se realizar: pela copia e pela permutacao.
Assim, em primeiro lugar, temos gue a copia adquire duas formas de realizagéo:
uma degradacao sucessiva em relacdo ac molde (gravura) e uma alteracao da
obra provocada pelo proprio artista ou por outras pessoas.

Ja no caso da arte permutacional, que € a segunda forma da
multiplicidade da obra de arte, ela responde a uma escolha e combinacéo de

elementos. As possibilidades de combinacdo dos elementos escolhidos pode

ser infinita. Em relacdo a escolha de elementos, ela se realiza pela percepcéo

sensorial de componentes visuais ou audifivos que dependem da propria
subjetividade do artista. No plano da combinacio, ela & intelectual, feita de
acordo com regras e codigos preestabelecidos.

A Arte Permutacional encontra sua ferramenta mais adequada no
computador, maguina do século XX, que permite possibilidades combinatérias
antes impensaveis, dando uma sensacdo de infinito e de inesgotavel. A idéia de
entender a arte como uma combinacao de elementos, vé-se reforgcada pelas

possibilidades que o computador oferece a partir de modelos ou programas.

“C computador é a verdadeira promocg&o da arte permutacional gue entra de
imediato na vida artistica contempordnea pois que s6 ele é capaz de
assegurar a realizacB8o das combinagles teoricamente possiveis. [..] O
computador estd pois na encruzithada de uma nova produgdo artistica. Se
ele primeiro serve para combinar e experimentar os algoritmes, num trabalho
vizinho ao do programador, ele concorre tambémn para a produgdo direfa das

obras”.

% |bidem. pp.138-140
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Ainda, Moles™ detecta cinco atitudes estéticas do homem perante ©
computador:

1.~ A Estética como critica da Natureza: a maquina espectador ou
auditor arfificial explora as belezas do mundo natural e procede a uma
caracterizacio estatistica.

O computador serve como uma espécie de filtro; através dos seus
programas e baseado em categorias estatisticas ele é capaz de escolher e

fraduzir formas outorgando-lhes valores para uma posterior qualificacdo como

de obras de arte. Nesse sentido, o computador cumpre a fungéo de critico.

2.- Estetica critica: & maquina espectador ou auditor arfificial explora o

mundo para colocar em evioéncia relagdes de ordem e formas impercepfiveis no
termpo ou no espaco humano.

O computador é capaz de mostrar formas e estruturas formais
imperceptiveis para o olho humano. Ele é capaz de mostrar formas através da
ampliacéo, segmerntacio, aproximacio, etc., podendo torné-las estéticas: e,
sem esse recurso, as formas poderiam ter sido negligenciadas.

3.- Estefica aplicada: segundo o método de reducdo cibemnética, a
maquina espectador ou auditor artificial analisa o mundo culfural, extrai modelos
analdgicos e torma-0s operatorios numa simulacdo de processes de criaco.

Moles refere-se aqui & questdo de estilo. Em primeiro lugar a
maquina, obedecendo a programas especificos, é capaz de eliminar qualquer
erro ou impreciséo. E, posteriormente, podera, fundamentando-se em ordens,

discernir sobre a originalidade da obra. Mas sempre tendo como referéncia-

padrad os estilos armazenados em seus programas.

* Ibidem. cap. IV. pp.95-109
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4.- A criacdo abstrata: a maquina, amplificador de complexidade,
desenvolve uma idéia de composicdo. Uma vez encontrada uma idéia por um
artista responsavel, este sente-se incapaz de a levar a um acabamento porque o
frabalho de desenvolvimento que ela exige ultrapassa as forcas humanas. A
mente humana & demasiado fragil para as idéias que imagina, necessita de um
auxilio técnico, e é o computador que 1ho fornecera.

O artista, através de programas, coloca uma idéia e alguns simbolos no
computador para, posteriormente, pedir-lhe que traduza essa idéias em formas.
O que interessa resgatar nesta atitude é o fato de o computador ser de grande
auxilio em tarefas que um homem ou uma equipe sdo incapazes de realizar,
dada sua amplitude.

5~ A Arfe Permutacional: a maquina explora sistematicamente um
campo de possiveis definido por um algoritmo.

Segundo essa atitude, o computador delimita um campo de possiveis
combinagbes, ainda de grande escopo e impossiveis de realizar pelo ser
humanao.

A obra de Moles & importante por varios motivos:

Em primeiro lugar, porgue ela culmina o longo percurso de um dialogo
possivel entre Ciéncia e Estética, e Ciéncia e Arte. Didlogo que, como vimos,
tinha multiplas vias ao procurar principios cientificos que explicassem e
determinassem a criaco artistica, ou ao dar um rigor cientifico a Estética.

E nesta opc@o que deve ser entendido o esforco de Moles. Ele trata de
explicar a criacdo e a recepcdo da obra de arte através de critérios
quantificaveis; critérios esses muito apreciade nas ciéncias exatas. A estatistica
dos sinais da informac&o torna-se o critério de criacéo, transmisséo e recepcio

da obra de arte,
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Um segundo ponto de importancia na obra de Moles é que, com a
Estética informacional, ele recupera as vertentes enunciadas por Breton para o
conceitc de Informacdo. Esta presente na Estética Informacional a separacéo
entre conteldo e forma que faz possivel a decomposicéc de uma obra de arte
em unidades minimas, assim como o principio de economia do sinal, mesmo
que por contraposicio, quando se afirma que a obra de arte é redundante. E,
mais, 0 principio matematico ou estatistico da informagso também presente na
obra de arte através da novidade da mensagem.

Um outro ponto significativo decorre como conseqiéncia desta idéia de

novidade: a Estética Informacional pressupbe o fato de a mensagem estar
codificada. Os codigos s8o condigdo indispensavel para a organizacdo e
recepcdo de toda mensagem. E nessa relacdo de entendimento e ruptura do
codigo que se instala o conceito de novidade da mensagem. Por outro lado,
essa idéia néo teria sido possivel sem o desenvolvimento anterior da LingQistica
& das teorias o signo.

Finaimente, porque embora Moles ftrate de fazer a FEstética
Informacional extensiva para fodo fenémeno artistico, ele também deixa claro
seu uso mais adequado para a Arte Permutacional. Arte essa que enconira as
condicbes ideais para sua atualizagdo com o aparecimento do computador.

O século XX presenciou ¢ aparecimento de uma maquina capaz de
fazer tarefas antes concebidas como especificamente humanas, entre elas a

criag&o da obra de arte. A obra de Moles deve ser entendida neste contexto
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como fratando de encontrar caminhos ou explicacbes tedricas a fendmenos
inéditos na historia da humanidade.

Apesar da rigidez de sua teoria, ela deve ser entendida como um
esforco ousado no entendimento de uma realidade estética nova
apresentada pelas possiveis aplicactes do computador e pelo apontamento
de seus possiveis usos no campo das artes. Deve ser considerada como um
esfor¢o de juntar, a partir da Teoria da Informacdo, duas atividades
reflexivas conflitantes em busca de uma aproximac&o, com o0 peso na

objetividade entre a estética e a ciéncia.
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4- A possibilidade de realizacao do anseio

O nascimento da Estética significou a oficializaciic de um
pensamento que, fundado em condi¢cdes sociais, vinha desde a Renascenga
fratando de legitimar o lugar da arte como atividade intelectual. Dentro
desta tentativa, o nascimento da Estetica, como ramo da Filosofia, foi
caraterizado pela sua separacio de qualgquer outro campo do saber. Mais

especificamente, a Estética fundamentou sua existéncia no principio do

Belo.

Ainda em nosso século, a dicotomia objetivo/subjetive ou
ciéncia/arte & retomada, mas com ¢ infuito de supera-la. A Semiclogia, que
temn suas origens na Lingistica, tratara de resolver a discussaoc pelas vias
dos codigos lingliisticos. Ou, na versdo mais apurada, na sua relacéo com a
antropologia filosdfica, no principio das funcdes. Porém, tanto a teoria dos
codigos como a culturalista n&o conseguiram superar a dicotomia
estabelecida.

Nao foi através do pensamento estético expresso em dicotomias e
polarizactes das relacdes Ciéncia/Estética, ou Ciéncia/Arte que se chegou a
uma solugao na procura de objetividade da Estética e da Arte. A proposta
mais radical, embora também a mais discutivel, veio do campo da Ciéncia da

Informacao com a Estética Informacional.
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Cabe ainda destacar que esta proposta baseia-se numa teoria
elaborada pelo wuso da tecnologia: as chamadas tecnologias da
comunicacgéo. Assim, podemos ver que, nascida no dmbito da técnica e
refletida pela ciéncia, a Teoria da Informacgdo irrompe no terreno da
produgéo artistica, para finalmente ser proposta como um paradigma para
pensar e criar fendmenos estéticos®

O problema da relacdo estéticaciéncia, arteftécnica, ou suas
possiveis combinagdes, espera por estudos ainda mais aprofundados que

leven em consideracdo uma época caraterizada pela diluicdo das barreiras

conceituais e paradigmaticas, assim como pelas especificidades e

mediacdes que estas atividades culturais possuem.

“Nenhuma leitura dos objetos culturais recentes ou antigos pode ser
cornpleta se ndo se considerar relevanies, em termos de resultados, a
“l6gica” intrinseca do material e os procedimentos técnicos gue lhe dio
forma. A histéria da arte nfdo € apenas a historia das idéias estéticas,
comoe s& costuma ler nos manuais, mas tambem e sobretudo a historia
dos meios que nos permitem dar expressdo a essa idéias. Tais
mediadores, longe de configurarem dispositivos enunciadores neutros ou
inocentes, na verdade desencadeiam mutagdes sensocriais e intelectuais
que serdo, muitas vezes, o motor das grandes transformacbes estéticas.
Por essa razéo, & impensavel uma época de florescimento cultural sem
um mne&pondente progresso das suas condicbes técnicas de expresséo,
como também é impensavel uma época de avangos fecnoldgicos sem
conseqiiéncias no plano cultural.™"

A validade ou néo da teoria da Estética Informacional escapa de

nosso objetivo. Nossa proposta foi mostrar como a Ciéncia e a Tecnologia,

¥ Esta influéneia deixa-se sentir principalmente em estudiosos preocupados com a
percepglo estética. Tal € caso, por exemplo de ARNHEIM, R. Hacia una psicologia def arte.
Arde y entropia. Madrich Alianza Forma, 1995. GOMBRICH, E.H. The image & ihe eve.
Further studies inthe psychology of pictorial representation london: Phaidon, 1982.
BORFLES G. O devir das artes. Sdo Paulo: M. Fontes, 1992.

MACHADO A Méaquina e imagindrio. O desafio das poéticas tecnolégicas. Sio Paulo:
Edusp, 1993, pp.11.
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pressupostas na Teoria da Informacg&o, se oferecem como possibilidade na
consecucao de um anseio presente no nascimento da estética. J& no terreno
da atividade artistica, a relacdo com a ciéncia e a arte n&o ¢ tal facil de ser
detectada, como veremos aseguir.

Por ultimo, a busca de objetividade da arte (seja pela Estética ou a
Historia da Arte) carateriza-se pela contradigdo que significa o fato de que a
reflexdo que se inicia dissociando a arte de outras atividades acaba tratando
de negar os fundamentos gue apontava como préprios da arte. Esta

contradic@o delineia-se em dois aspectos: o primeiro, quando a propria
estética e a historia da arte se propdem como disciplinas sustentadas na

rigorosidade discursiva da filosofia e da histéria. O segundo aspecto
aparece quando outros campos do saber, como a semiologia e a teoria da

informacao, refletem sobre a inclusdo ou adaptacdo da arte a partir delas.



CAPITULO I

A TECNICA NA ARTE

0O Renascimento representa um momento de inovacdo na arte. Como
tal, ele ainda carregava elementos arcaicos e novos. Alberti, com certeza o
tedrico mais importante da nova arte renascentista, exemplifica este momento

de transicdo. Por um lado, no seu tratado A pinfura, oferece conselhos de

geometria para os pintores. Alids, ele pede que sejam amigos dos matematicos,
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o gue significa o reconhecimento da importéncia da ciéncia no campo da
pintura. Por outro lado (tal como escreveria posteriormente  Leonardo para a
pintura), Alberti dissocia a funcBo do arquiteto da do mestre de obras. A
funcdo do artista, para Alberti, representa uma ruptura quando comparado com
Brunelieschi, arguiteto de uma geracdo anterior. Brunelleschi mora na obra de
Santa Maria dei Fiorl, contrata e supervisiona pedreiros, testa a qualidade dos
materiais, faz os calculos, © projeto; em suma ele ainda é o tipo de construtor
que ndo diferencia funcdes. Alberti, limita-se a fazer o projeto, a teorizar scbre a

obra,

Esse exemplo mostra duas atitudes de um artista que representa a
nova geracdio renascentista. Mostra as contradicdes entre a obra de arie ainda
misturada com as atividades técnica e cientifica, e mostra a separagéo da arte
das atividades manuais para se tormar uma atividade do pensamento.
Prevaleceu esta segunda atitude.

A relacdo artefiécnica e arte/ciéncia, tal como o exemplo precedente
demonstra, ndo deve ser procurada unicamente na atribuicdo de papeis e
funcdes do artista. Esta relacdo se svidencia também na propria obra. A criacéo
de imagens, onde se inclui a pintura, & um processo mediado por ferramentas,
instrumentos, artefatos ou méaquinas: pela técnica ou pela tecnologia.

Curiosamenie, na mesma época em que Alberti se debrugava na
resolucio das contradicbes da arte, e na qual ela comeca (num processo que
duraré varios séculos) a separar-se da ciéncia e da técnica, aparece o quadro.

O quadro representa a propria pintura modema. O novo formato, como sera
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axplicado mais adiante, precisava de novas técnicas. Sem 0s avangos € as
observacdes sobre maleriais e pigmentos no fim da ldade Média, o 6leo ndo
teria sido inventado. A existéncia do quadro sé foi possivel pela ajuda da
tecnica.

A discussdo da relaco entre arteftécnica e arte/ciéncia pode ser
também localizada num outre patamar: a representacdo. Os avangos técnicos e
cientificos possibilitaram mudancas na propria execucio, como o exemplo do
bleo, e nos temas. A pintura expressa corceitos e objetos existentes pela

ciéncia e pela técnica.
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1.- As relacbes entre arte/ técnica e arte/ciéncia

Ao longo da histdria, a técnica e a arte mantiveram relagbes de
aproximacdo e separacio. Assim vemos no proprio vocabuio grego fechné e
seu correlato latino ars

“Q significado etimologico cotresponde todavia a nogdo do trabalhar,
produzir, realizar aclos ftransformativos de matéria com inteligéncia e
habilidade. Um significado corectamente presente no termo arteséo (aquele
que funde num bom equilibric o trabalho material, cansativo, com a
distribuicio dos jusios coeficientes de inteligéncia e de estro pessoal), ou
sobrevivente em cerios curiosos residuos lexicais como, por exemplo, a
perifrase “obra de arte”, quando com ela n&o se indicam os quadros nos

MUSEUS, Mas sim as pontes e as galerias construidas numa auto-estrada” "

No entanto, prossegue o autor, este primeiro significado foi bastante
genérico, e conforme a sociedade greco-latina foi mudando, fez-se necessario
introduzir novos termos que expressassem as divisdes que esta atividade
adquiria de acordo com o trabalho fisico, uso da méo, fadiga, etc. Assim é que
se entende a divisdo entre artes serbiles e arfes liberales . Posteriormente, na
idade Media, através dos ftratados, comegam a se codificar as materias e
méquinas usadas em determinadas atividades como a arquitetura, pintura,
escultura : arfes mechanicae.

Foi conira esse sentido de arte mecénica que Leonardo se opds, no
seu tratade Da Fintura, tratando de tirar a acepcdo manual dessa atividade,
elevando-a ao nivel da poesia enquanto criacio, na qual ndo intervém somente

a méo e as técnicas, mas o intelecto. Atitude esta que também correspondia a

' BARILLY, R. Qp.cit, pp.20
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uma atividade que, a partir do aparecimento do capitalismo, assumia novas
carateristicas. Como mencionade por Hauser” , as mudangas econdmicas tiram
o artista das oficinas e fazem dele um criador isolado, um humanista.

Dessa forma, podemos perceber que num primeiro momento fechné
significou ambas as coisas. Com o devir do tempo e a complexizacao das
sociedades, separa-se em duas esta atividade primeira. A partir dai os artistas
tratardo de ndo ser considerados técnicos, trabalhadores manuais, apesar dos
instrumentos com os quais trabalhavam.

Portanto, o século XIX ndo fez sendo recolocar essa polémica iniciada
na Renascenca. Mas, é a inddstria quem se encarrega de marcar a diferenca,
fazendo com que os objetos criados a partir das magquinas industriais n&o
fossem considerados obras de arte. Por outro lado, os artistas v8o considerar a
sociedade industrial como hostil & arte e aos artistas.

A barreira gue separava arte e técnica, construida tanto no piano
tedrico {estética) como no pratico (atividade artistica), sera rompida
definitivamente, no século XX, com o dadaismo. O fato de Duchamp ter levado
objetos de fabricacéo industrial, como um mictério e uma roda de bicicleta, para
o campo da arte, abriram as vias de aproximagdo e didlogo. Primeira via,
fazendo de qualquer objeto, incluindo os industriais, obra de arte s6 pela
intencionalidade do autor. O que define a obra de arte sera, em ultima instancia,
a vontade consciente de atribuicdo de valores estéticos. Segunda via, fazendo

de objetos industriais obras de arte, abre-se caminho para o desenho industrial.

2 HAUSER, A Historia social de |a literatura y el arte. Madrid:Guadarrama, 1969. Vol 1.
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A industria tratard de estetizar seus produtos, prestando atenc@o ao aspecto
formal dos mesmos. °

Arte e técnica juntam-se quando o circulo se fecha. Negando a
especificidade do trabalho artistico pelo deslocamento da énfase do aspecto
estético para a mera intencionalidade, tudo pode virar arte. Sendo isso possivel,
qualquer objeto sera artistico. Esse principio € de vital importancia para o
pensamento ocidental da arte, dele decorre a desconstrugdo da estética, na
abertura da arte que hoje assistimos.

Qutra forma de entender a relacdo arte-técnica é oferecida por

Francastel’, num artigo datado de 1948. O autor destaca que é um erro do

pensamento estético contemporaneo dividir arte e técnica pela sua utilidade ou
ndo. Essa apreciagio vem de Kant, gue entendia o objeto artistico como carente
de finalidade & uso, a ndo ser sua contemplacic e seu conseguinte deleite.
Para Francastel, a arte ndo é alheia ao uso, toda arte tern uma utilidade social e
nunca possuiu um carater de gratuidade.

Diferentes momentos usaram a arte com diferentes fins. Portanto, o
critéric de utiindo -Util para definir técnica e arte ndo € vélido hoje, nem no
passado. As duas atividades sempre andaram juntas, mesmo porque toda
producdo artistica pressupde o dominio sobre determinada técnica, propria a
diferentes tipos de manifestacbes artisticas.

O séoulo XD{ foi o momento do aparecimente da industria. A

articulacdo da sociedade européia em torno dessa atividade econdmica

3 ARGAN, G. Arte moderna. S.P.: Cia. das Letras, 1992,
* FRANCASTEL, P. Técnica e estética, IN: A realidade figurativa. 5.P.: Perspectiva, 1993.
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significou também mudangas nas relagbes sociais (publicas e privadas), no
cenario urbanistico (fabricas como tipos diferentes de prédios entendidos como
espacos de trabalho), e também na cultura (filosofia, arte) . O aparecimento das
fabricas e da atividade industrial, pressupunha o desenvolvimento da
maquinaria necessarta para este tipo de produc&o.

Como consequéncia da influéncia protagbnica das fabricas nas
relaches sociais, o pensamento ocidental encaminhou-se por duas vias. Por um
lado, o entusiasmo e as utopias que viam na modemidade tecnoldgica uma
forma de progresso social. Por outro, um pensamento questionador, que via na

modemidade tecnoldgica o desaparecimento da riqueza da cultura.

Estas duas atitudes podem ser enquadradas como variantes de um
movimento maior, o Romantismo, que enfatizava o resgate do sentimento e da
individualidade, como atitudes diferentes ao cienfificismo naturalista que
posteriormente seria sistematizado (hierarquizado) pelo positivismo.

As artes, em especial, assumiram uma posicio de desesperc tal como
exXpresso  por Baudelaire®, para quem a modemidade era a rapidez, a
velocidade das mudancas. O sentimento de uma cultura fugidia a qual era
impossivel escapar. A instabilidade acabava com a idéia imutavel e eterna da
arte. Na mesma linha, Jilio Veme® escreve nessa época Paris no Século XX,
visdo tenebrosa do futuro em que a técnica aparece como um elemento
articulador e opressor da sociedade, ndo havendo mais lugar para as artes, 0s

sentimentos, ou gualquer tipo de manifestaco espiritual.

> BERMAN, M. Tudo que é s6lido se desmancha no ar: a aventura da modemidade. S.P.:
Cia. Das Letras, 1986,
& VERNE, J. Paris no século XX. Sao Paulo: Atica, 1995.




Essa ambivaléncia de atitudes no pensamento e no imaginario
perpassou o século XIX e adquiriu diferentes matizes, ao sabor do aparecimento
de novas tecnologias no século XX, Assim, na primeira metade do titimo século,
a cada vez mais crescente sociedade industrial e seus produios seriados e
despersonalizados tornou-se motivo de reflex@o de autores como Horkheimer e
Adomo’ , os quais chamam a atencio sobre o aparecimento de uma cultura de
massa, resultado de uma indUstria cultural em detrimento de uma cultura até
entéo personalizada e seletiva.

Problema recolocado ainda na década de 80 deste século por
Baudrillard °, para quem o problema da massificaggo adquire carateristicas

exiremas como a falta total de vontade e de identidade grupal.
Contraditoriamente, uma sociedade articulada na técnica usa essa técnica
justamente para manipular a vontade da sociedade.

Interessa resgatar o conceito de massa (coisa informe, indefinida) que
aplicada a sociedade adquire o sentido de multiddo dispersa, indefinida.
Todavia, o conceito de sociedade de massa da lugar a que os meios de
comunicacdo sejam definidos como mass media, ou seja, 0s meios para as
massas se comunicarem. Este conceito permite que ainda se crie ¢ de cuftura
de massa, manifestacdo prépria de uma sociedade que a partir de entdo se
identifica como indefinivel, dada sua abrangéncia e vastidao.

Neste séculp, também, algumas vozes se alcaram para ftratar de

decifrar as mudangcas que os meios de comunicagéo de massa traziam. Malraux

T HORKHEIMER M. e T. W. ADORNO. A indilstria cultural. IN: Luis Costa Lima Op.cit.

5 BAUDRILLARD. J. A sombra das maiorias silenciosas: O fim do sicial e o surgimento das
massas. 5.P.; Brasiliense, 1993.




vé na reproducio a possibilidade de uma maior democratizacdo ne contato com
as obras de arte, um museu imaginrio onde estariam contidas todas as obras.
Ou McLuhan® vé na TV o inicio de uma nova era, na qual as distancias seriam
eliminadas, da mesma forma que quinhentos anos antes a descoberta da
imprensa permitiu, na sua epoca, uma maior aproximacio dos povos pela
difusdo do conhecimento airavées do livro.

Embora o problema da relagéo das tecnologias de comunicacao com a
cultura se desenvolva no ambito dos mass media, o problema da diviséo arte-

técnica torna-se realmente protagbnico, no campo da estetica, nos ultimos

quarenta anos. Assim enconframos na obra de Mumford® a expressdo mais
scabada do antagonismo entre estas duas atividades. Segundo este autor arte
e técnica sdc duas atividades humanas diferentes. A arie responde a
necessidade do homem de exteriorizar suas experiéncias intemas, suas
ermogdes, seus valores, seus desejos em forma de simbolos. Ela responde a um
impulso especificamente humano qual é o de comunicar, capacidade que ele
inclusive considera como anterior & fungdo do trabalho. Enguanto que a técnica
esta referida ao dominio que o homem tem sobre © meio externo. Afravés dela o
homem é capaz de controlar e dirigir as forgas naturais em beneficio proprio.
Neste séculp, continua o autor, a técnica tomou-se cada vez mais
objetiva, mais automatica, mais opressora, ao mesmo tempo que a arte
esvaziou-se de sua funcdo primeira, que era a de se tormar simbolo. A téecnica

invadiu de tal forma o dominio da arte que esta deixou de comunicar outros

9 MCLUHAN M. Os meios de comunicacio como exiensoes do homem. Sao Paulo; Gultrix,
1996,
0 MUMEORD, L. Arte ¢ técnica. Lisboa: Eds.70, 1986.
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sentimentos a ndo ser o desespero de uma vida objetivada e sem sentimentos,
o gue representa uma visao pessimista do dominio da técnica na sociedade,
uma afitude tecnicista.

Cabe lembrar, porém, que essa polémica, quando comega, obedece
intromissgo das tecnologias no campo da arte. Entendidas estas tecnologias
como produto da atividade industrial em detrimento da atividade manual, o que
se relaciona com o papel cada vez mais marcante da industria nas sociedades
auropeias.

Logo, arelacéio entre arte e técnica fol diferente da relacéo entre arie

estética, ou arte e historia, ou arte € ciéncia. No caso especifico da pintura e &

técnica, as duas formam parte de uma atividade que se materializa em obras e
instrumentos e méguinas. Ambas podem ser enquadradas dentro do processo
cultural material. Formam parte de uma cultura (forma especifica de entender e
se relacionar com o meio ambiente fisico e social).

No entanto, os critérios para diferenciar estas duas atividades
obedeceu a um fim mais ideoidgico, no sentido de que lhes foram atribuidas
funcbes diferentes, esquecendo o aspecto material e cultural de ambas: lugar
onde se relacionam. Uma vez que a relago é camuflada e a diferenca é
destacada, o artista reclama por um lugar mais reconhecido dentro da
sociedade, devido & desvalorizagdo da atividade manual. O reconhecimento
demandado foi procurado através da insergao da arte nas atividades intelectuais

e ndo mais manuais ou industriais.
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Paralelamente, o pensamento indusirial ocidental do século XIX
comegou a perceber a inevitavel repercussdo da tecnologia ( maior
complexidade na criago e uso da técnica) ndo somente no plano s6Cio
econdmico, mas também, no cultural e artistico.

A resposta ou o posicionamento da arte e da cultura a respeito da
intromissao da tecnologia no cotidiano dividiu-se entre 0s que valorizavam como
positiva essa infromissao e os que a viam como um fato de nefastas e profundas

consequéncias. Porém esta atitude nao é exclusiva deste periodo:

“Por mais esforgos que fagamos no sentido de entender as mudangas
verificadas na maneira de viver, no ambiente social, nos habitos do hormem,
acabamos sempre por admirarmos com 05 acontecimentos imediatos, pouco

tempo antes inesperados, & 56 uma reflexdo exterior permite compreender
os motivos que estdo na base dos acontecimentos € 0S determinam [...]
Assim, por detras de cada realizacdo material que constitua uma novidade,

r

sugere a fabula, esconde-se um possivel instrumento que resume em sie
explica o aspecto inovador. Haverd de aguardar um desenvotvimegﬂo
completo & serd preciso carateriza-lo por meio de uma reflexiio exteriot”.

Embora o autor esieja se referindo aos instrumentos, isto pode ser
estendido & tecnologia, com ¢ qual vemos que a fabula, 0 medo, a apologia
formam parte do desconcerio que ocasiona o aparecimento abrupto das
téonicas e das tecnologias na sociedade. O pensamento {filosofia, sociologia,
efc.) explica estas técnicas, lhes da significado, as moldura na historia.

Da mesma forma, a arte as incorpora, seja como tema, seja como
instrumento de criacéo. O certo & que arte e tecnologia s&o inseparaveis da

cultura; portanto inseparaveis entre si.

" BETTI, R. Instrumento. IN: Enciclopédia Einaudi. Vol. 27 (Cérebro-Maquina) Lisboa:
imprensa Nacical-Casa da Moeda, 1996. P.262
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2.~ Arte, ciéncia e técnica no século XiX

A arte do século XX é de tal forma questionadora que impede quaiquer
intento de demarcacdo cronologica. Neste sentido, qualquer intento de
explicagdo remete-se ao século XIX. Assim, a exploso de possibilidades
estéticas gue se apresentaram neste século, de fato, iniciam-se no século
passado, mais especificamente no Ultimo quarto do século XIX, quando aparece

na cena plastica européia o Impressionismo.

Devido a varios e importantes motivos, 0 Impressionismo € identificado,
no campo da Histdria da Arte, como o movimento iniciador da Modemidade.
Considera-se que este movimento reuniu artistas em tomo de si, a partir de sua
insatisfacdo diante do academicismo estético. A historia do Impressionismo
mostra, 2 cada momento, as lutas travadas por esses pintores com 08
representantes da pintura classica na procura de uma pintura mais real . Para
os impressionistas, a pintura de tradicdo renascentista, ao longo dos séculos,
tinha-se tomado um repertdrio vazio e oco de preceitos rigidos que, longe de
representar as coisas tal como eram, representava uma idealidade das
mesmas."”

Os principios sustentados por esse movimento, cCoOmo uma execugao

fora do atelier, a busca de uma luminosidade natural, a representacdo dos

“para um aprofundamento maior na historia do impressionismo veja-se REWALD,H.

Historia del impresionismo. 2 vols. Barcelona: Seix Barral,1972. FRANCASTEL,P. Pintura ¢
sociedade. Sio Paulo:M. Fontes,1990. ldem. Q_lmpressionisme. Lisboa: Edcs.70,1988.
SERULLAZ, M. O Iimressionismo. Sao Paulo: Zahar, 1988,




obietos na sua efemeridade e movimento, os temas corriqueiros e urbanos
como resposta a temas classicos, efc., obedecem em gltima instancia a procura
de uma nova arte, mais solta e natural. O que equivale dizer de uma arte nao
tradicional, ndo académica: ndc circunscrita a sala de trabaiho.”

Porém. uma carateristica vai ser fundamental para exprimir e entender
o Impressionismo e sua posterior importancia no devir da arte do século XX: sua
relacdo com a ciéncia e a técnica, 0 que sera um trago importante da pintura
impressionista, e que posteriormente se estendera & arte moderna. No entanto,

isto é inexplicavel sem outras duas circunstancias que se destacaram no século

XIX a industrializacdo da sociedade européia e seu correlato no pensamento
com o cientificismo.

A histéria da industrializac8o estéd marcada pela sua propria expanséo.
O fenémeno, que comega na primeira metade do seculo XX na inglaterra, se
expande rapidamente pela Europa, no primeiro momento a procura de lugares
onde o capital @ as matérias primas favorecessem seu estabelecimento. E, no
segundo momento, & procura de uma tecnologia que incrementasse a produgdo
em ritmo de aceleracdo progressiva. A relaggo entre industrializacéo e
tecnologia torma-se inseparavel, sendo que j& na segunda metade do século
XIX, uma néo pode ser explicada sem a outra, pois a Europa inteira encontrava-

se unificada na procura de inventos que melhorassem a producdo industrial:

“Outro aspecto a mais do segundo periodo da industrializag&o européia veio
representado pelas notaveis contribuigbes no campo da tecnologia e da
mecanizagio efetuadas no continente. Com o desenvolvimento dos métodos
para a obtenciio de ago mais barato, produto essencial para a produgdo em
grande escala e acelerada, William Siemens, inglés de origem alema,
realizou importantes inventos. Os irméos franceses, Emile e Pierre Martin,

P GOMBRICH,E.H._A histéria da arte. Rio de Janeiro:Guanabara, 1993.
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patenteararn suas descobertas em 1866, Um inglés inventou o cimento
Portland, mas foram os franceses e alemaes quem melhoraram os métodos
para produzi-lo. Um aleméo descobriu o aluminio; Gottlieb Daimier, também
aleméo, aperfeicoou 0 motor de combustdo intermna, e o colocou em pratica.
O processo eletrolitico para a produgfio de soda a partir do sal comum, foi
desenvaolvido pelo belga Emst Solvay. O sueco Alfred Nobel inventou um
explosivo barato chamado dinamite, enquanto que o italiano Guglieimo
Marconi inventou o radio” ™

Paralelamente, ou em todo caso, unida ao avanco tecnoldgico, a
ciéncia exerceu um importantissimo papel no pensamento € na conduta da
Europa do século XDC Isto verifica-se, scbretudo, a partir da publicacdo em
1859 do livio de Darwin, A Origem das Espécies. Embora o pensamento
darwiniano fosse fruto de uma tradicdo racionalista e laica, expressa pelo

avanco da Geologia na primeira metade desse século, sua inovagao abalara os

fundamentos do pensamento religioso ainda existente, dando lugar a uma
concepcdo de mundo totalmente cientifica.

A ciéncia conseguiu, dessa forma, se despojar dos resquicios religiosos
que ainda permaneciam. Embora as genealogias biblicas tivessem sido
contestadas pela Geologia, a teoria da evolugéo das espeécies tirava do homem,
definiivamente, seu lugar como centro da criagdo e do universo. O que

diferencia o darwinismo do laicismo e racionalismo do século XVIHll, no seu

M et aspecio mas del segundo periodo de la industrializagéo europea vino representado por
las notables contribuciones en el campo de Ia tecnologia de la mecanizacion llevada a cabo en el
continente. En &l desarrolio de los métodos para la obtencion de acero barato, producto que era
esencial en Ja produccién a gran escala y acelerada, William Siemens, inglés de origen aleman,
realizé importantes inventos, y dos hermanos franceses, Emile y Pierre Martin, patentaron sus
descubrimientos en 1866, Un inglés inventdé el cemento Portland, pero los franceses y los
alemanes mejoraron los métodos para producirio. Un aleman descubrid el aturninio; Gottlieb
Daimier, también aleman, perfecciond el motor de combustién interna y fo puso en praclica; el
proceso electrolitico para la produccion de sosa a partir de la sal comun lo desamollo el belga
Emest Solvay; el sueco Alfred Nobe! inventé un explosivo barato flamado dinamita, mieniras que
¢l italianc Guglielme Marconi inventd el radio.” GARRATY J. Ay P.GAY Historia Universal. Vol
4 La edad de la revoluciones. Barceiona: Bruguera, 1881.pp. 175.
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guestionamento implicito & religido, sera seu carater cientifico, 0 que o fazia
irrefutavel.

E nesse clima de avancos e eclosdes de inventos tecnoldgicos e
teorias cientificas convergentes ao industrialismo econdmico e social que
aparece conseglentemente o Impressionismo como um movimento artistico
portador dessa preocupacdo com a ciéncia e a tecnologia. A preocupacdo do
impressionismo pela ciéncia ou a partir da ciéncia, em todo caso influenciado

pela ciéncia, se expressa basicamente na sua preocupacao com a luz.

Quando os pintores impressionistas se animam a sair do atelier, o

fazem com a intencéo de poder plasmar no quadro a luminosidade do dia. Isso,

por sua vez, possibilitava também demonstrar as mutagbes cromaticas que a
maior ou menor incidéncia luminosa causava nos objetos, assim como a
demonstrava a fugacidade da nossa visdo, no sentido de que a natureza esta
sempre em constante movimento.

Se é bem verdade que esse tipo de preocupagéo foi uma constante na
historia da pintura, como € o caso da luminosidade renascentista, ou o claro-
escuro barroco, o que diferencia a busca impressionista seré sua procura de

uma realidade visual, através da luminosidade, baseada na ciéncia:

“Ligados até entdo a sugestéo de efeitos luminosos extraidos diretamente da
natureza, 05 novos pintores [impressionistas] descobrem, num determinado
momento, uma nova pratica. Deixaram de representar a luz branca - essa
poeira de prata, sonho dos coloristas - por aproximagdo e empirismo,
passando a representa-la através do método e ciéncia precisos. Ela passa a
ser notada j& ndo somente nos seus efeitos, mas na sua realidade analitica:
o feixe brancura é representado pelas cores puras que entram
autenticamente na sua composicio. [.] ..a parlir de agora se trata, se
apsitrairmos gas formas, da analise fisica da [uz em si; ja ndo se trata de uma
investigacéo in foco, mas sim da aplicagio de uma doutrina, ja néo ¢ o
empinsmo mas sim a ciéncia. O impressionismo deixa entdo de depender
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dos esforgos énomng‘:?s de alguns pintores e entra no movimento geral dos
gostos & das idéias”

Ora, essa preocupacdo com a luminosidade vé-se sustentada em
descobertas cientificas da época.

“Se, por um lado predomina neles [os impressionistas} a preocupacio de
urna methor apresentacdo das suas ermnogDes visuals, por outro lado também
a sua técnica ird ser influenciada pelas novas idéias sobre a natureza e a
composicio da fuz. Em 1878 foram publicados os trabalhos de Heimhoiz
sobre éGtica & cor, as descobertas de Chevreul [De la loi du contraste
simultané des couleurs (1839); L'enseignemant devant 'étude de la vision, la
loi du contraste simultané des couleurs (1865)] e as experiéncias de Rood
[Théorie scientifique des couleurs et ses applications & Part et & lindustrie
(1881)] L...] Através de guem é que ficaram 08 impressionistas 3 conhecé-
las? De qualquer modo é dificl ndo encarar como uma ligagdo de causs e
efeito a sibita evolugio das teorias modemas...”*

Fsses estudos tretavam fundamentalmente sobre como as cores se

formavam a partir da decomposicio da luz, dando lugar a grupos de cores que
se chamaram complementares; e, como essa cores complementares, as quais
ocupam um lugar especifico umas ao lado das outras, intervém ou invadem as
outras. Em uliima insténcia, isso demonstrava que as cores naoc eram
superficies separadas rigidamente como apareciam nos quadros. Os
impressionistas, diluindo os contormos cromaticos das figuras, criavam uma
continuidade cromatica, tal como enunciada pelas teorias dlicas e fisicas que
n&o teriam sido possiveis sem o desenvolvimento prévio das técnicas de visdo.
Todavia, o movimento impressionista assinala também outro importante

didlogo da arte com a tecniologia, desta vez expresso através da fotografia:

“O movimenio impressionista, que rompeu decididamente as ponies com ©
passacio & abriu caminho para a pesquisa artistica moderna, formou-se em
Paris entre 1860 e 1870; apresentou-se pela primeira vez ao puablico em
1874, com uma exposicio de artistas “independentes” no estudic do
fotografo Nadar. E dificll dizer se era maior o interesse do fotégrafo por
aqueles pintores ou dos pintores pela fotografia; o gue é certo, em todo caso,
é gue um dos moveis da reformulagio pictorica foi a necessidade de

" FRANCASTEL,P.Op.cit. p.28
¥ FRANCASTEL,P.O Impressionismo. Lisboa:Edics.70, 1988. p.30.
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redefinir sua esséncia e gnalidades frente ao novo instrumento de apreenséo
mecanica da realidade”.

A relacdo pinturaffotografia no século XIX, que no fundo exprimia a
relacdo entre a arte e a tecnologia, se estabelece num didlogo de méao dupla.
Assim, por um lado, vemos que as camaras fotogréficas, devido a seus proprios
dispositivos, imitavam a representac@o pictdrica do espace gue se iniciou no
Renascimento. Representaco espacial que, por sua vez, sustentava-se na
geometria euclidiana desenvolvida por Alberti, segundo a qual a representagéo
pictorica era uma intersecdo na pirdmide visual. Portanto, o quadro seria sempre

uma representacéo proporcional da realidade que vemos.

A fotografia, alcancando fazer uma representacdc muito mais real,
baseada numa tecnologia que para a época era a mais avancada, conseguia
fazer o que a pintura ndo lograva. A camara, sendo uma maquinaria “objetiva’,
fransmitia ao publico uma realidade que, no case da pintura, foi sempre
mediatizada pela personalidade e a forma de representar do pintor. A m&o do
pintor, que anfigamente criava imagens, podia ser substituida pela mac do
fotografo que controlava processos fisicos no ato da criagdo de imagens, sem
contar a economia de gasto e tempo que a fotografia, sem duvida, ofereceria
sobre a pintura.

Por cutro lado, esta relacao de méo dupla trazia novos desafios para a
pintura. As atividades, as quais se dedicavam os pintores como as de refratistas,
ilustradores de jornais ou estampas de cidades e paisagens, s&o executadas a

parlir de agora por fotbgrafos. Para os pintores, ent&o, n&o fica outro caminho

Y ARGAN,G.Arte_modema. Do ilumismo _aos movimentos comtemporéneos. Sao Paulo:
Cia.das Letras, 1892, p.75
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em que se refugiar no campo especifico da arte, que por sua vez significaria a
elitizacéo da producio e recepgdo desta atividade.

“Em um nivel mais elevado, as solugbes que se apresentam sao duas: 1)
evita-se o probiema sustentando que a arte é atividade espiritual que néc
pode ser substituida por um meio mecénico ( € a tese de Baudelaire e,
posteriormente, dos simbolistas e comentes afins); 2) reconhece-se que o
problema existente & um problema de visdo, que s6 pode ser resolvido
definindo-se claramente a distingio entre os tipos e as fungbes da imagem
pictérica ¢ & imagem fotografica (¢ a tese dos realistas e dos
impressionisias). No primeiro caso, a pintura tende a se colocar como poesia
ou literatura figurada; no segundo, a pintura, liberada da tarefa tradicional de
“representar o verdadeiro”, iende a se colocar como pura pintura, isto €,
mostrar como se obtém, com procedimentos pictéricos rigorosos, valores de
putra maneira irealizaveis” '

Isso significa que, perante a difus@o e popularizag&o da fotografia (ela

foi inventada em 1830), a pintura impressionista procurara encontrar uma

poética prapria, sustentada basicamente na cromaticidade. Se a fotografia
criava um espaco representacional mecanico que superava © desenho, a
pintura impressionista criard um espago representacional, baseado na
cromaticidade: o jogo e combinacio cromatica definem o espago pictorico.

Mas. a influéncia da fotografia também & notével no sentido de que este
novo dispositivo oferecia motivos até entdo inéditos para a pintura. Casos como
o de Degas, que foi um praticante da fotografia, demostram o quanto a fotografia
abria novos campos criativos: angulos inéditos, primeiros planos, decomposicao
do movimento, instanténeas. As imagens podem ndo se articular mais em tomo
de um eixo central ou ponto de fuga, elas podem ser representadas em
posiches e lugares antes impensados dentro do quadro. | Hustrac&o 1]

Continuando com o didlogo entre arte e fecnologia no movimento

impressionista, momento importante foi constituide pela introducgo da

¥ ARGAN, G. Op.cit. pp.79



63

velocidade da locomotiva. O incremento cada vez maior de trens, ao longo do
séoulo XiX, trouxe importantes mudancas na paisagem européia. Construcéo de
pontes, ttneis, terraplanagens, eliminacao de monticulos, etc., significando, pela
primeira vez, uma intromissdo racional e oftimizadora do espago. Da mesma
forma, a construcéo dos trilhos permitiu que se constatasse na vida diaria as
propostas perspécticas do Renascimento, ou seja, as linhas paralelas que, a
distancia criam a sensacdo de se estar unindo, foram vivenciadas com a
construcao de trens.

No casc especifico da pintura, a locomotiva propiciou importantes

mudancas na percepgao visual que se refletiram na producéo artistica da época,
tal como o demonstram alguns testemunhos da época como o de Edward
Stanley, escrito para Blackwood's Magazine, quando da inauguragdo da linha

Liverpool-Manchester em 1830:

“No répido movimento destas maquinas existe uma ilusdo dptica digna de
notar-ge. De fato, um espectador que as veja aproximar-se numa velocidade
maxima, nio pode liberar-se da idéia de que mais do que movimentar-se,
elas aumentam de tamanho. N&o sei encontrar uma methor explicagio que
me referindc a0 aumento dos objetos numa fantasmagoria. Primeiro, a
imagem & apenas perceplivel, quanto mais de afasta do ponto focal, mais
mais ela aumenta sem limitagbes aparentes. Assim, enquantc uma
locomotiva se aproxima, ela parece aumeniar de tamanho, como se tivesse
que preencher tode o espago contido entre as plataformas absorvendo tudo
em suas turbinas.”

9 «En el rapido movimiento de estas maguinas existe una ilusion optica digna de notarse. De
hecho, un espectador que las vea acercarse cuando van a fa maxima velocidad, no puede
liberarse de ia idea de que, Mas que moverse aumentan de tamafno. No $é& encontrar una mejor
explicacion sino refiriéndome al agrandamiento de los objetos en una fantasmagoria. Primero, la
imagen apenas &s perceptibie, pero cuanto mas se aleja del punto focal, mas ¥ mas se agranda,
sin aparentes limitaciones. Asi una iocomotora mientras se acerca parece aumentar de tamaiio,
como si tuviese que lenar todo el espacio entre los andenes y absorber todo en su turbing”
KLINGENDER, F.D.Ane ¢ dvoluzione industriale. Turin: Enaudi, 1672, Apud. J. A RAMIREZ.
Medios de masas e historia del arte. Madrid: Catedra, 1976.pp.53
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Existe portanio, nesta afirmacéo, uma nova atitude na percepcao visual
a respeito do tempo. A velocidade da locomotiva trazia um outro elemento: a
estabilidade da velocidade, © centro de atengdo ndo era mais fixo, ele devia
seguir a maqguina. Além do que, quem estava dentro do frem devia também
aprender a ver as coisas de outro modo. A velocidade fazia com que, guem
estivesse olhando através da janela, visse as coisas de forma instanténea.
Inicia-se assim um olhar impressionista, um olhar das ceisas na sua
instantaneidade. Proposta alias, seguida na pintura pelos impressionistas, da

qual Monet deixa testemunho gquando pinta a Estacdo de Saint

Lazare [llustracao 2]

0O movimento impressionista significou um importante momento no
dialogo entre arfe e ciéncia, e arte e técnica. Dialogo que se havia interrompido
no periodo que separava esse movimento da pintura Renascentista. Como
fratamos de demonstrar, esse dialogo ndo significou gue a pintura assumira
carateristicas de oulros meios de criacdo de imagens, como foi o caso da
fotografia. Pelo contrario, o dialogo com a técnica e a ciéncia significou um
momento de parada para refletir e experimentar uma linguagem que, sem
ignorar os fendmenos tecnoldgicos e cientificos que apareciam na época, levou
essas descoberias ao terrenc da arte, neste caso, ao campo especifico da
pintura.

‘A técnica piciorica [impressionistal &, portanto, uma técnica de
conhecimento que ndo pode ser excluida do sistema cultural do mundo
modeme, eminentemente cientifico. Nao sustenta que, numa época
cientifica, a arte deva fingir ser cientifica; indaga-se scbre o carater e a
funcéo possiveis da arte numa época cientifica, e como deve se transformar
para ser urna téonica rgoTosa, como a técnica industrial, gue depende da
ciéncia”

2 ARGAN,G. Op.cit. pp.76
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Sem esquecermos, portanto, que além de sua funcéo estética, a pintura
impressionista, a partir daguele momento, fundamentada na ciéncia, passou a
ser uma forma de conhecimento como todas as atividades as quais ou a partir
das guais se aplica uma aproximacdo baseada na rigorosidade do método
cientifico. O Impressionismo usou a ciéncia e a técnica para pesquisar
problemas em comum. O que significa uma apropriacéoe de um conhecimento a
ser “fraduzido” numa linguagem especificamente pictérica.

O Impressionismo, além da busca de soluges a problemas colocados

pelo cientificista séoulo XIX, trouxe para o campo da pintura outras mudangas.

Sendo ele um movimento que rompia radicalmente com quatrocentos anos de
tradico representativa e que se propunha como mudanca, necessariamente
teria que abrir as portas para as mudangas, até hoje, incessantes.

Assim, podemos perceber que, inclusive dentro do propric movimento
Impressionista, novas propostas eram apontadas. Dissidéncias como as de Van
Gogh e Cezanne demostram a insatisfacdo de alguns pintores ainda antes
deste movimento de se dissolver. Mas, seguindo o tema proposto, detenhamo-
nos em dois pintores que continuam a buscar, no terreno da ciéncia,
questionamentos ou solucbes na pintura: Seurat e Signac.

Tal como mencionavamos anteriormente, a proposta impressionista de
uma luminosidade e instantaneidade da imagem pictdrica, baseada nos
pressupostos cientificos e tecnolégicos presentes na época de seu
aparecimento, toma-se evidente quando explicada historicamente. Porém, ela

se faz explicita com o Neoimpressionismo, termo escolhido pelo critico Fenedn
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e adotado pelos pintores Seurat®', Signac e Pissarro, no sentido de propor uma
téenica de pintura com a rigorosidade da ciéncia, eliminando os restos
roméanticos do Impressionismo.

O que agrupava estes pintores era uma técnica especifica de
pintura: o pontithismo ou divisionismo, da qual Seurat seria seu principal teorico.
Note-se que o grupo ndo € mais estilisticamente diverso como no
Impressionismo, desde que uma teécnica especifica determinava de certa forma
o estilo desses artistas.

O pontilhismo vai procurar seu método novamente em Chevreul, a partir
de sua teoria das cores complementares, e dando suporte a obra de Rood, que

na verdade era um pintor que tratou de levar as teorias fisicas da luz a pintura,
Para este autor as cores se dividiam em cor-maféria, que eram as cores
conseguidas pela mistura de tinta na paleta, e cor-luz, que eram as cores que ©
espectador mistura a certa distancia.

Rood observava que:

“..a mistura de pigmentos na paleta fregiientemente da maus
resuftados: certas cores (o0 azul e o verde, por exemplo) ndo se misturam
bem, o que produz finturas acinzentadas ou opacas que, além disso,
envelhecem mal...AC passo que a mistura 6tica, ao ser refeita toda vez pelo
olhe vive, permite obter a pintura desejada em todo seu frescor e com um
efeito de vibracio luminosa produzido pelos diferentes “pontos” de cor
justapostos™

Seurat pretendia, através do método cientifico da fisica da
luminosidade, oferecer uma pintura mais realista. As cores, ndo existindo como

unidades autbnomas na natureza, mas como a relagdo entre elas, adquiriam

‘' MADELEINE-PERDRILLAT, A. Seurat: a Ciéncia do pintor. IN: Adauto Novaes (org.)
Artepensamento. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1994,

SCHAPIRO, M. A arte moderna: Século XIX e XX. Sao Paulo: Edusp, 1996.

Z MADELEINE-PERDRILLAT, A, Op.cit. pp.293
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sua plenitude na percepcao visual.®® De certa forma, este principio ja tinha sido
explorado pelos impressionistas, quando justapunham cores nos quadros, ou
quando intuiam que as sombras ndo eram pretas, mas azuladas. Isto tambem
significou uma pesquisa cientifica no campo da percepgéo visual.

A novidade do separacionismo estava na decomposicéo da cor em
unidades minimas: pontos e virgulas coloridos, € n&o mais manchas ou
pinceladas largas e longas de tinta. Pontos de cores puras que, justapostos e
n&o misturados em determinados espagos do quadro (entre uma figura e outra),

se recompunham e criavam no olho a unidade da sua tonalidades, o que, por

sua vez, dispensava o desenho, respondendo & forma verdadeira de ver. vemos
sithuetas na medida em gue estas se encontram relacionadas com outras, sem
serem separadas por linhas.

Mas, assim como o Impressionismo (do gual o neoimpressionismo é
sua racionalizacéo) se relacionou com a tecnologia através da fotografia, o

necimpressionismo também o faria:

“A questfio da téenica (o pontilhismo) tem uma imporiancia fundamental; de
fato, o avanco dos meios cientifico-mecénicos de representacio (a
fotografia) obriga a técnica da pintura a se qualificar como técnica de
precisdo {50 rigorosa quanto a pesquisa cientifica), renunciando & habilidade
extraordinaria, todavia ainda empirica, dos impressionistas™. **

Argan analisa um quadro de Seurat, Um domingo de verdo na
Grande Jatte. [llustracdo 3] interessa nos determos neste quadro devido as
relevantes inferéncias extraidas dele no que se refere ao tratamento do espago
pictérico e ndo exclusivamente & técnica do pontilhismo. O autor define esta tela

como um programa. Porém, qual o sentido de programa®?

Z e MICHELL M. Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid: Alianza Forma, 1990.
2 ARGAN, G. Op.cit. pp.118
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O quadro ndo fraz, come os quadros impressionistas, gualquer
sinal de espontaneidade, nemn de imprevisao. O espaco representado, longe de
ser profundo, & plano, construido na base de linhas horizontais e verticais que
formam angulos retos. As figuras sdo geométricas formando-se a partir de
cones € cilindros. Além do mais, as figuras estao dispostas no espaco em
intervalos calculados matematicamente: os vazios entre elas sdo preenchidos
pela luminosidade dos seus pontos. Seurat cria, portanto, um espacgo, mais do
gue geométrico, matematico. Este quadro obedece a um plano anterior

cuidadosamente calculado, portanto obedece a um  modelo  previo,
matematicamente calculado.

Assim, o critico Fénedn, definiria o divisionismo da seguinte
maneira: *... 0 exemplo de uma arte de grande desenvolvimento decorativo gue
sacrifica a anedota pelo arabesco, a nomenclatura pela sintese, o aleatdrio pelo
permanente, & da a natureza, cansada de sua precaria realidade, uma realidade
auténtica”. ®

No entanto, essa realidade auténtica, porgue matematica,

recém alcancaria essas carateristicas, alguns anos mais farde, na entrada do

seculo XX, com o movimento Cubista.

% « el ejemplo de un arte de gran dessamollo decorativo que sacrifica la anécdota al arabesco,

ia nomenclatura a Ia sintesis, io aleatorio a lo permanente, y da a la naturaleza, fatigada de su
realidad precaria, una reafidad auténtica” SIGNAC,P. D'Eugéne Delacroix au Néo-
Ompressionnisme. Faris: Fleury,1921. Apud M. DE MICHELL. Qp.cit. pp.200.
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3.-Arte, ciéncia e técnica no século XX

O século XX traz algumas mudancas na relagéo arte-ciéncia e arte-
técnica, a respeito do que se via no seculo anterior. Entretanto, devemos
mencionar que essas mudancas, na verdade, nac sdo outra coisa que a

radicalizacdo de algumas tendéncias ja apontadas a partir da segunda metade

do século passadio.

Estabelecer um comeco nas mudancas da arte, a partir do

impressionismo, nada mais e que demarcar, até certo ponto de forma arbitraria,
um ponto de partida do que era uma continuidade (seja causa-efeito, seja
negacdo) no devir da pintura. Dentro dessa perspectiva, ¢ século XX foi
marcado pelo aparecimento das Vanguardas, termo que por si mesmo denota a

simultaneidade e fugacidade® das manifestacfes artisticas desse periodo.

“No comeco do séoulo, a evolucdo aparentemente regular trangiiila no
terreno das arles pareceu subitamente rompida. Isso refletia, sem ddvida,
uma visdo ansloga 2 vis8o que o homem tinha do mundo como um todo.
Transformacfes sociais, politicas e econémicas ocomiam paralelamente ao
desenvolvimento filosdfico e cientifico, bem como o concomitante colapso
de sistenas e vaiores autoritarios tradicionais, nZo necessariamenie em
termos de perda de poder, mas de autoconfianga e sobrevivéncia a longo
prazo. Nas artes, a tradicBo do passado - ou, pelo menos uma cega adeséo
a ela - era contestada de todos os lados. A prépria contestacdo e a sensagio
de embriaguez que a acompanhou tomou-se motivacdo vital para o artista,
mesmoe oque guando as altemativas que ele tinha a oferecer eram
meramente especulativas ou nulas.[...] A imporiancia atribuida 2 nog&o de
vanguarda (e que praticamente se tomou sinénimo de “experimental”) era
tdo grande que, a primeira vista, esse parecia ser o fOnice padrdo de
avaliacdo para a arte. {...] A énfase na experimentac8o, por um fado, e a
freqiiente  aplicacdo de um enfoque sisterndtico (embora  tivesse
normatmente um ponio de partida arbitrario e intuitivo), por outro, eram
quase cerfamente inspiradas por novos e importantes avangos nas ciéncias

“para enfender o significado destes movimentos tendo como eixo articulador a
efemeridade de suas duraches e a velocidade com que aparecem, veja-se E.SUBIRATS.
Da vanquarda_go pdés-modemo. S50 Paulo: Nobel, 1986.; ¢ GVATTIMO.O fim da
modemidade:Nillisme ¢ hermenéutica na cultura pés-modema. Sac Paulo; M.Fontes, 1996,
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fisicas. [...] Os conceiios de tempo e desenvolvimento no tempo foram
reduzidos de segmentos longos, lineares, tranqiilos e continuos para
arrancos ¢ fragmentos curtos, rapidos, muiltiplos e simultdneos - ou assim
parecia. As artes, até entdo percebidas habitualmente em termos de amplas
categorias de classificacbes a posteriori, ou ¢ que 08 historiadores da arie
chamam de “estilos”, pelo menos quando vistos a uma certa distdncia, agora
desenvolviam-se em funcio de “movimentos” que pareciam suceder-se uns
aos outros com aceleracdo sempre crescente, até alcangarem 0 ponto em
gue se tomavamn tAc fugazes, 8o efémeros, que ficavam praticamente
imperceptivels, exceto para 0 espedialista.]...] Os movimentos & conceitos da
arte modema foram intencionais, deliberados, dirigidos e programados desde
o comecgo. Fizeram-se acompanhar de uma plefora de manifestos,
documentos e declaragles programaticas.[..] Os movimentos artisticos
modemos foram  essencialmente “conceituais™ as obras de arte eram
consideradas em fungdo dos conceitos que exemplificavam. O papel do
critico e do tedrico fomou-se incomparavelmente importante na concepgéo
de novos avancos artisticos. Cumpre sublinhar, ac mesmo tempo, que 08
varios movimentos ndo incluiram, necessariamente, em qualquer acepgio
exclusiva, os principais artistas contemporéneos: um exemplo obvio seria
Picasso, gue ertrava e saia dos movimentos, ou simplesmente transcendeu
a todos”.

A partir desta caraterizacdo da arte moderna do seculo XX, destacamos
alguns pontos importantes, presentes no texto, para contextualizar a arte deste
século:

1.- A Furopa entra no século XX com paises recém unificados, como
Alemanha e Htélia, que devido aos seus desmembramentos anteriores, tinham
ficado & retaguarda do resto do continente. Isso faria com que, no plano
artistico, tratassem de se colocar ao lado dos paises mais adiantados, como foi
o caso do Futurismo italiano.

A rivalidade pelo poder entre o liberalismo e o socialismo, assim como
revolucdes e lutas internas, fora as duas guerras mundiais, criam um clima de
desconforto e desilusdo propicio para o questionamento da arte anterior, ligada

aos poderes estabelecidos.

7 STANGOS N. Conceitos da arte modema. Rio de Janeiro: Zahar Eds, 1993. pp.7-8
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2. O deservolvimento cientifico, que ja se anunciava no século XiX,
adquire paulatinamente um ritmo mais acelerado, sem perder sua ligago com a
economia. Paralelamente, seja como questionamento ou contraposicdo a
ciéncia e a técnica (expressionismo, dadaismo), ou como adeséo (futurismo,
cubismo), 0s movimentos artisticos se véem influenciados. Mesmo que de forma
intuitiva, as descobertas cientificas e os avangos tecnologicos “pairavam no ar’
da época. A relacio entre ambas era inevitavel.

Novos paradigmas filoséficos também aparecem influenciando as artes,
como é o caso do surrealismo, constituido a partir das descobertas psicologicas
de Freud, na teoria psicanalitica Também a fenomenologia, atraves de
Bergson, vai exercer uma consideravel influéncia em movimentos como o
cubismo, na sua proposta de uma interpretacdo subjetiva das leis da natureza
peta intuicdo.

3. O século XX se percebeu como um século diferente, avangado,
mesmo apesar dos conflitos de todo tipo que o atribularam. O rompimento do
impressionismo com a pintura académica serd o ponto de partida para as
vanguardas do século XX pensarem a si mesmas como oposicbes ac passado.
Mas, o caminho encontrado para justificar tal rompimento fo o da
experimentacdo, entendida como ensaio na procura de alguma coisa nova; a
novidade seria a ideologia das vanguardas. A arte do século XX estara
marcada, desde seus inicios, pela superagBo dela mesma de uma forma

ininterrompida.
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4.- Outra novidade da arte das vanguardas esta na sua simultaneidade.
Até o presente século, a arte em geral e a pintura em particular eram entendidas
desde a oOptica de um desenvolvimento linear de causa-efeito. A teoria dos
estilos™ via distanciadamente a pintura. Ela aparecia como uma altemancia e
sucessao de formas diferentes, ocupando fongos pericdos de tempo.

As vanguardas do século XX aparecem, muitas delas, de forma
simultdnea. Por exemplo, © cubismo, o dadaismo e o futurismo nos mesmos
anos e inclusive dentre do mesmo territério. Elas néo respondem a uma relagéo

causalefeito de forma encadeada. Talvez a exce¢do seja, e isto com certas

reservas, 0 dadaismo que deu lugar ao surrealismo.

Ao conirario dos estilos duradouros que antes eram apreciados na
historia da arte, esses movimentos do século XX sdo de duragdo curta, muitas
vezes efémerocs, dando, inevitavelmente, a sensacdo de rapidez e de
instabilidade. Talvez, uma das poucas carateristicas possiveis para agrupar
todos estes movimentos seja seus curtos periodos de vigéncia, mas com
definitiva influéncia no panorama artistico.

5- Fossem como reagdo a uma arte estabelecida, ou como
enaltecimento de um fato social, as vanguardas da primeira metade deste
século sempre tiveram como premissa uma teoria ou um conjunto de idéias que

as sustentaram. Os movimentos artisticos apoiaram-se em teorias fisicas como

% gerg a partir do sécuic XIX que os estilos serdio estudados numa perspectiva taxonomica
& classificatoria. Viso esta influénciada pelo cientificismo ao qual nos referimos repetidas
vezes. A partir de Taine, a aproximagio aos estilos se faria da mesma forma gue um
botanico faz com as plantas C.E.H.GOMBRICH. Norma e forma: As categorias estilisticas
da historia da arte e suas origens nos ideais renascentistas. IN: Norma e Forma: Estudos
sobre a arte da Renascenca. Sao Paulo: M.Fontes, 1990.
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o cubismo, na indusirializag@o da modernidade como o futurismo, na psicanalise
como surrealismo, elc.

Essas teorias eram sistematizadas em manifestos onde se colocavam
metas a serem seguidas, propostas a serem cumpridas. isto, por outro lado,
fazia destes movimentos, atos ou atividades de indole estético-politicas. Neste
sentido pode-se dizer que a arte desse periodo foi uma arte engajada, devido a
seu ativismo proselitista.

A arte em muitos periodos anteriores esteve muitas vezes a servico das
idéias politicas e religiosas de sua época, no mais pleno sentido
oropagendistico. Porém, séio os manifestos, como cartas de intencbes
publicadas e debatidas, que conferem esse carater de novidade a arte de
vanguarda.

Os manifestos eram a sistematizacdo das intengdes politicas das artes
plésticas, literérias e musicais. A pintura dessa época refletia as teorias
propostas nos docurnentos publicados e assinados pelos artistas que a elas
aderiam. A arte ndo sb6 reflete as idéias da época como também trata de
experimentar, na pintura, as propostas ou as altermativas que as idéias
apontavam. A diferenca de uma anterior, realista e tematica, a arte das
vanguardas vai ser conceitual, fundamentada e guiada por idéias e ideais.
Toma-se, assim, necessaria a figura do critico para traduzir para o publico as

idéias ou as propestas presentes nos quadros.
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Finalmente, existe um outro fato que carateriza a arte moderma: a
exploséo de teorias estéticas que ocasionam as vanguardas.” Desde o comeco
da estética, no século XV, as artes ocuparam um lugar de assepsia dentro das
atividades humanas. Devia-se procurar 0 Belo, o que significava estar livre de
qualquer macula de utilidade fosse cognitiva ou moral. A arte dos movimentos
vanguardistas & uma arte cognitiva, ndo so no sentido de poder conhecer
através dela, mas no sentido de se criar conhecimento na linguagem plastica.

Isto ocasiona a explosdo do fendmeno estético fora de seus limites
tradicionais: as galerias, os teatros, os museus; ele pode aparecer agora em

qualquer lugar em qualquer momento: na rua, na fabrica, na escola. Até entéo a

arte ocupava um lugar privilegiado, no sentido de ser uma atividade para
lugares especificos de significacdo erudita. Uma arte que esCapava, que
explodia de seus lugares tradicionais, tormar-se-ia ambigua, ndc sendo mais
possivel identificar-se claramente seu carater estético.

Paralelamente, um outro fato contribuiu para a explosdo da estetica: a
reproducéo e difuséo das obras de arte (e as imagens no geral) em diferentes
meios e formatos. Séculos depois do aparecimento da imprensa, com uso da
fotografia, a difuséo das reprodugdes comegam a entrar cada vez mais na vida
do cidaddo junto com jomais e revistas. Ja neste seculo somararm-se novas
formas de reproducéo como o video e as tecnologias eletronicas.

A arte, em especial a pintura e o desenho, impregnam de esteticismo as

imagens. FElas tormam-se presentes em todo lugar a qualquer momento, O

BYATTIMO,G. Op.cit.
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fendmeno estético impregna os fatos mais corriqueiros, a ponte de se poder
falar de uma estetizac&o da cultura.

Até aqui apresentamos algumas carateristicas da arte de vanguarda da
primeira metade deste século. Passaremos agora a abordar alguns dos
movimenios gue fixaram uma relaco mais estreita com as feorias cientificas e

com a tecnologia.

O Cubismo

Recém entrado o século XX, e dentro da exploséo da estética que deu
iugar ao surgimento dos movimentos vanguardistas, aparece o cubismo,
apresentando caracteristicas peculiares na sua relagao com a ciéncia® ©
cubismo nasce como uma reacéio ac expressionismo e ou faubismo, que
pretendiam, fundamentados na emocgdo e nos sentimentos, criar uma arte
expressiva. Esta reacfo propunha uma arte fundamentada na ideia, no conceito,
o que obviamente a aproximava do pensamento cientifico.

O cubismo foi um movimento que ndo fez manifestos sobre suas
propostas. Porém, existe um texto de Apollinaire que reflete, de certa forma, 0s
pressupostos dos quais partiu esse movimento e que ilustram a preocupagao

dos pintores cubistas com as idéias da época:

* O pintor cubista Fernand Léger incorporou a maquina como tema pictérico. Nos seus

escritos, Léger chega, inclusive, a falar da beleza da maquina, e dos produtos industriais.
Grande parte de sua obra, assim como de seus escritos foram dedicados a defender o novo
objeto estético dos tempos modemos. Funcdes da pintura. Sae Paulo: Nobel, 1989,



76

“Fstes pintores, se observam a natureza, ja ndo a imitam. Eles se dedicam
cuidadosamente a representacdo de cenas nalurais observadas e
reconstruidas mediante o estudo. A verossimithanca ja néo tem valor algum
por que ¢ artista sacrifica tudo & verdade, & necessidade de uma natureza
superior Gue ele imagina sem descobri-ia [...] O cubismo diferencia-se da
antiga pintura por gue ndo é arte de imitagdo, mas de pensamento que tende
a elevar-se até a criagio”.

A pintura cubista recolhe a proposta ensaiada por Cézanne, para quem
a pintura era uma idéla, um conceito feito imagem. Assim, nos quadros deste
artista vemos como as figuras ou imagens tinham como fim expressar formas
geomeétricas puras. O imporfante ndo era o gue se via, mas 0 que se pensava
acerca do objeto a ser representado.

O cubismo intensifica a decomposicdo da imagem nas sua esséncia

geométrica e coloca na arte uma proposta intelectual, no sentido de ser uma
pintura racional. Porém, ndo uma racionalidade dedutiva, mas uma
racionalidade intuitiva. O cubismo de certa forma recolhe e supera o conflito
entre razéo e intuicdo, fazendo uma pintura baseada no idealismo, nas idéias do
objeto, antes do que na aparéncia do objeto.

E nesse sentido que cria uma nova realidade, uma realidade intelectual,
n&o se preocupando mais com a busca do real. Antes, ela é uma arte fruto do
pensamento e, desta forma, ela se cria da mesma forma como criamos nossas
idéias. Para os artistas cubistas a realidade era ao mesmo tempo fatual e
ficticia, dependendo da maneira como nos aproximamos dela, e isto so era

possivel pelo pensamento, pela meditagdo antes da agdo. Portanto, o cubismo

1 “Estos pintores, si observan ia naturaleza, ya no la imitan y se dedican cuidadosamente a la
representacion de las escenas naturales observadas y reconstruidas mediante ef estudio. La
verosimilitud no fiens ya ningun valor, porque el artista lo sacrifica fodo a la verdad, a la
necesidad de una naturaleza superior que &l imagina sin descubriria {...] El cubismo se diferencia
de la antigua pintura porque no es arte de imitacién, sino de pensariento que fiende a elevarse
hasta la creacion”. APOLLINAIRE, G Méditations esthétiques.Les peintres cubistes. Apud. DE
MICHELLLM. Op.cit. pp.356-367
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uma arte inteligente, a pintura se faz conhecimento. A ciéncia ndo podia ser 0
Unico meio para se criar conhecimento; outro meio existente para isso era a
pintura.

Num outro paragrafo Apollinaire menciona que “fazem matematica sem
conhecé-1a”. Esta polémica acompanha muitos dos movimentos de que estamos
tratando, assim como acompanhou a interpretagdo da arte do seculo XIX, e
inclusive de algumas manifestagdes anteriores. Os pintores cubistas estavam
em dia com as novas teorias cientificas? Se isto se fez de forma explicita ou

implicita perde importancia; interessa que essas idéias estavam presentes, e
eles souberam aproveité-las na sua arte. Picasso pouco sabia das teorias

espaciais. Gris era um conhecedor delas. Ambos foram inovadores de um novo
espaco pictérico que estava intimamente relacionado com as teorias da fisica
relativa.

“Pode-se dizer que a geometria é, para as artes plasticas, o que a gramatica
& para o escritor. Hoje, os sabios ja ndo se sujeitamn mais as trés dimensoes
da geometria euclidiana. Os pintores, intuitivamente, estio-se preocupando
com as novas medidas possiveis do espaco que, na linguagem figurafiva
dos modernos, se dedicam todas juntas corn o termo da guarta dimenso [...]
a quarta dimens@o seria gerada pelas trés dimensbes conhecidas: ela
represerta a imensiddo do espago etemizando-se em todas as dimensbes
num momento determinado [...] A arte grega tinha uma concepgéo
puramente humana da beleza, Considerava ao homem como medida de
perfeico. A arte dos novos pintores [cubistas] considera 0 universo infinito,
como urn ideal a0 gual deve-se a nova medida da perfeicdo que permite ao
artista-pintor dar prog)orgées ao obieto, conforme ¢ grau de plasticidade ao
qual queira levé-o™. >

* pero se puede decir que la geometria es a las artes plasticas lo que la gramdtica es al arte del
escritor. Hoy los sabios ya no se atienen a las tres dimensiones de la geometria euclidiana. Los
pintores se han visto llevados naturalmente, y, por asi decirio, intuitivamente, a preocuparse por
nuevas medidas posibles del espacio que, en el lenguaje figurativo de los modemos, se dedicam
todas juntas brevemente con el témino de cuarta dimensién. [..] ia cuarta dimension seria
generada por las fres dimensiones conocidas: ella representa la inmensidad del espacio
etemizandose en {odas las dimensiones en un momento determinado f...] El arte griego tenia una
concepcién puramente humana de 1a belleza. Consideraba al hombre como medida de la
perfeccion. Bl arte de los nueves pintores [cubistas] considera al universo infinito como ideal y a
este ideal se debe la nueva medida de la perfeccion, que permite al artista-pintor dar ai objeto
proporciones conformes al grado de plasticidade que él quiera llevario”. APOLLINAIRE,G. ldem.
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A geometria, disciplina gue se ocupa da representagdo espacial, da
mesma forma que a gramatica com a lingua, oferece as regras para a
representacdo do espaco. Porém, 0 espaco cubista ndo € mais o espago fixo,
articulado a partir de um ponto de fuga. Nao &€ mais o espaco newtonianc no
qual os corpos agem em tomo de um ponto gravitacional. Tampouco é uma
representacéo em prefundidade. Pelo contrario, € uma perspectiva plana.
| A imagem cubista € uma imagem dindmica. Faz do quadro, superficie
bidimensional, um espaco cinético a partir da representacdo simulténea de

vérias facetas de um mesmo objeto. O objeto representado aparece visto em

todos seus lados a0 mesmo tempo. A imagem cubista é, ao mesmo tempo, uma
imagem movimentada pelos seus angulos de visdo e uma imagem fixa pela
idéla que temos dela.

A imagem cubista é quebrada ou estihagada nas suas unidades
geométricas constitutivas, e, no entanto, somos capazes de reconhecer o
objeto. Para isso, € necessario fazer ou um desmembramento da imagem em
pedacos (analise), ou uma unidc desses pedacgos a partir da ideia do objeto
(sintese). A decomposigio da imagem faz com que a sua percepcdo s seja
possivel pela idéia prévia gue temos do objeto. [liustracéo 4]

Paralelamente, esse espaco fragmentado é relativo. As partes da
imagem so6 existem na medida em gue elas se relacionam com o resto, relagbes
que de fato sdc multiplas. Isto faz também com que a imagem possa mudar de

aparéncia constantemente, segundo o ponto ou ¢ angulo a partir do qual se a

contemple. Para a pinfura cubista todos 0s angulos de visao séo validos. Eles
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se modificam e déo lugar a variados sistemas espaciais. Todas as formas sao
fundidas no espago, em relacdo a ele, e em relacéo as outras formas no espaco.

Ora, um espaco deste tipo pressupunha uma teoria espacial que a
sustentasse, uma feoria em profunda ligacdo com a ciéncia, mais
especificamente com a Fisica, pela teoria da relatividade : “A teoria da
relatividade gque vem de F.H.Bradley, Whitehead, Einstein ate os modernos
matematicos & somente a expressdo cientifica da “‘nova paisagem” do século
33

XX, paisagem revelada, pela primeira vez, pela pintura cubista e pelo cinema

A pintura cubista foi, nesse sentido, uma pintura experimental, ligada &
ciéncia e ao pensamento modemno. O Principio da Incerteza, da Fisica Relativa,
@std presente na representacdo da permanéncia e mudanca do espago, no
estado de transicio que é, na verdade, o ponto de vista dentro do qual esse
espaco & observado. Nio mais um espago estatico e absoluto; a incerteza, na

fisica, & o dindmico e o relativo é o mundo das multiplas aparéncias.

) Futurismo

A ftalia do comeco deste século sentia que tinha uma divida com o
Ocidente. Desde a Renascenca que a arle italiana n&o estava presente no
cendrio cultural europeu. Todavia, o século XIX tinha sido um século de

obscurecimento, no qual a industrializacao foi fragmentada e restrita a aiguns

B ayPHER W. Do rococd a0 cubismo na arte e na feratura. Sao Paulo: Perspectiva, 1980.
pp.197
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lugares da Peninsula, mantendo-se muitas regifes em estado quase feudal.
Naguele cendrio, a unificac8o politica se oferecia como uma promessa de
desenvolvimento e de um salto para a modemizagéo.

Na relacéo arte-ciéncia ou arte-técnica, motivo de nossa preocupagao,
o futurismo italiano terda uma relacBo estreita com a tecnologia e com uma de
suas carateristicas: a velocidade. Isto ficara nos varios manifestos que o
movimento publicou. Dentre eles, o primeiro, de autoria de Marinetti, apareceu
em Paris no jomal Le Figaro do dia 20 de Fevereiro de 1909 e na revista italiana

Foesia. Outros dois manifestos posteriores aparecem em revistas italianas do
ano seguinte. Estes ndo s8o os dnicos; muitos outros apareceriam depois.

Porém, os restantes seriam repeticbes das ideias desses trés primeiros.

“Declaramos que 0 esplendor do munde foi aumentado por uma nova
beleza: a beleza da velocidade. Um camo de comida, sua carroceria
omamentada por grandes tubos que parecem serpentes com respiragéo
explosival...] um autorndvel estridente que parece comrer como uma metratha
& mais belo que & Vitdria Alada de Samoiracia [...] Cantaremos as grandes
multidbes excitadas pelo trabatho, o prazer ou os motins, as marés
mutticoloridas e de mithares de vozes da revolugdo em capitais modemas.
Cantaremos a incandescéncia notuma e vibrante de arsenais e estaleiros,
refulgindo em violentas fuas elétricas, as vorazes estagfes devorando suas
fumeganies serpentes [...] as locomotivas de peitorais robustos que escavam
o solo de seus trilhos como enormes cavalos de ago que tém por arreios
poderosas bielas motrizes, e 0 vio suave dos avides, suas hélices agoitadas
pelo vento como bandeiras e parecendo bater palimas de aprovagfe, qual
multiddo entusiastica. Langamos da lélia para o mundo este nosso
manifesto de violéncia irefredvel e incendiaria, com o quai fundamos hoje o
Futwrismo, porque queremos libertar esta temra do félido cancer de
professores, arquedlogos, guias e an’tiql..t:-’:rios”.34

O futurismo era um movimento de contestac2o, de insurgéngia contra o
estabelecido, sobretudo com o passado. O passado foi visto como uma carga,
COMOo um peso que impossibilitava 0 avango do pais no tempo da modemizacio.

Ainda que fosse um movimento também literario e musical, sua proposta era

L YNTON,N. Futurismo. IN: STANGOS, N. Op.cit. pp.71-72.
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politica. E da politica recolhia as idéias socialistas e anarquistas, mesmo que
ac final, devido ao sentimento nacionalista italiano de comeco de século, se
tornasse aliado do fascismo.

Enguanto 0s outros movimentos tinham aparecido como resposta a
alguns principios da arte que thes eram incbdmodos, aos guais tinham que
responder, o Futuriémo parte de um principio guia: sua rejeicdo radical ao
passado. Dessa forma, esse movimento, enaltecendo uma modernidade
industrial, trata de encontrar caminhos para sua proposta ideal. A modernidade
industrial & vista como um futuro que estava se fazendo presente, e ao qual a
arte tinha que se adaptar.

O expressionismo foi uma resposta a rigidez positivista privilegiando o
sertimento, a emocéo. O fulurismo também resgata a emogdo, mas
contextualizando-a num momento em que a tecnologia tinha irrompido de forma
radical nas relagbes sociais. Assim glorifica-se a técnica e a sociedade a qual
deu origem: as massas das grandes cidades industriais; aos sinais desta
modernidade que alterava o ritmo da vida da sociedade italiana; a eletrificacéo.

O sentimento futurista afunila sua propensdo pela técnica, louvando a
maguina. O maguinismo constitui-se num traco essencial das propostas desse
movimento: a maquina como sinbnimo de futuro, industrializacéo e
modemidade. Uma proposta objetivada da maguina tornava este aparelho um
fetiche a ser conseguido; a utopia modema era a maquinizacdo da sociedade. O
automével, a locomotiva, o avido, as fabricas, todos os objetos-icones dessas

primeiras décadas do século XX
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Esses objetos, por outro lado, j& eram corriqueiros na vida do cidadao.
O urbanismo do século anterior tinha fransformado as cidades. Porém, os
projetos arquitetdnicos deste século defrontavam-se com o automdvel, com as
estacbes de trem, com as fabricas, todos estes elementos condicionando, pela
primeira vez, a propria idéla de moradia.

O futurismo, entdo, aproxima-se da massa, do popular, exaltando esses
simbolos do novo estilo de vida das cidades. Trata de enconirar a beleza das
formas desses objetos produtivos. Em outras palavras, proclama uma estética
da técnica, uma arte da modernidade, a beleza da maquina. Tudo isso dentro de
um dinamismo avassalador do passado, de uma violéncia contra tudo aquilo
que pudesse se antepor ao avango das novas formas da vida moderna, do
futuro que agora era de fato presente.

Todavia, faltava um fio que amarrasse as propostas futuristas e que
representasse seus desejos: a velocidade.™ Velocidade das maquinas de
transporte, velocidade das maquinas industriais, velocidade e vertigem da vida
moderna. Os pintores futuristas, louvando nos seus quadros os signos da vida
modema, quiseram também representar o elemento articulador desta vida,
quiserarn representar a velocidade nos seus quadros.

“A primeira grande mostra de pintura futurista teve lugar em Mildo,
inaugurada a 30 de Abril de 1911. Boccioni, Russolo e Carra enviaram 50
obras para uma exposi¢do ivre. A novidade era ainda mais o tema do que o
idioma de seus trabalhos, [Estes trabathos eram] enfaticamente futuristas,
mas apresentados de maneira mais ou menos tradicional. [..] Severini, que
estivera por algum tempo trabalhando em Paris, chegou nessa aftura a Mildo

¥ parajelamente ao futurismo italiano aparece na inglaterra wm movimento encabegado
pelo pintor Wyndham Lewis, e do qual Ezra Pound seria seu mentor,chamado de vorticismo.
“Escreveu Pound: “A imagem ndo é uma idéia. E um nodo ou feixe radiante; é o que eu
nosso e devo forgosamente chamar um VORTICE, do qual € para o qual as idéias estdo
constantemente fluindo em turbithdo® OVERY,P. Vorticismo. IN: STANGOS, N. Op.cit.
pn. 78



talento de alguns dos artistas que adetiam a este movimento, esteve mais na

& insistiv em gue era essencial para Boccioni € 0s outros familiarizarerm-se
com as realizagbes artisticas mais recentes. [...] Severini apresentou-0s a
Picasso, Brague e outros, ¢ acompanhow-0s na visita a algumas galerias.f...]
De volta a Mido, todos eles trabatharam febiilmente, reorientando
bravamente seus esforcos de acordo com o que tinham aprendido,
sobretudo a respeito do cubismo, que, nessa época, era quase totaimente
desconhecido fora de Paris. Depositavam agora menos fé no poder dos
novos temas e esforgaram-se por complementar o divisionismo cromatico
com uma fragmentacdo formal de inspiragdo cubista. Pintaram novas telas,
repintaram as antigas e, com uma surpreendente rapidez e temeridade,
reuniram uma exposicAo para ser apresentada justamente em Pars. [..]
Depois a exposicio viajou pela Europa”.™
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Vemos, portanto, que a importancia do futurismo, sem desmerecer O

sua veeméncia de postular uma arte acorde com seu tempo, do que nos logros

estilisticos de uma pintura diferente.

Os artistas futuristas italianos nao

conseguiram encontrar uma linguagem ou meio expressivo préprio que se

ajustasse aos temas propostos por eles. Sobretudo, a movimentacdo € a

velocidade propostas sO conseguiram de certa forma alcanga-las pela

adaptagdo que fizeram do cubismo. Porém, a novidade dos futuristas esteve

em que:

“..perceberarn aguda e claramente que a nossa era, a era da grande
inddstria, da grande cidade proletdria e da vida intensa e tumultuosa,
precisava de novas formas de arte, filosofia, comportamento e linguagem.
Essa idéia agudamente revolucionaria e absolutamente marxista Ihes veio a
mente quando os socialistas ndo estavam sequer vagamente interessados
em tal questdo, quando os socialistas certamente ndo finham uma idéia
precisa em politica e economia [...] No seu campo, ¢ da cultura, 0s futuristas
sdo revolucionarios. Nesse campo é provavel que se passe um longo tempo
antes que as classes trabalhadoras possam lograr qualquer coisa mais
criativa do gue o que os futuristas fizeram

% | YNTON,N.Op.cit, pp. 73-74
3 GRAMSCL A. Marinetii revoluzionario? IN: L'Ordine Nuovo, N.° 5 jan.1921. Apud.
M.Perioff. © momento futurista. S8 Paulo: Edusp, 1993. pp.30
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O Dadaismo

Talvez o movimento mais dificil de definir seja o dadaismo. Este
movimento € gestado por um grupo de refugiados na cidade de Zurique em
plena Primeira Guerra. Dada foi, portanto, um estilo de vida de um grupo de
jovens alemées e romenos que rapidamente se expande pela Europa. Assim,
temos trés lugares que foram significativos devido a forga que este grupo
assume: Coldnia, Paris e New York.

O pancrama politico era favoravel para o aparecimento de ideais

estéticos radicais. A crise da sociedade industrial e a politica expansionista e
colonialista das poténcias levou a0 desencantamento de qualquer tipo de
manifestacfo artistica. A Europa estava esgotada e assim o sentiram os jovens
dadaistas que proclamaram a morte da arte.

O dadaismo, mais do que pelas suas obras, pode ser considerado
pelos seus gestos. Isto porgue o movimento aparece em trés lugares diferentes
em momentos com problemas diferentes, embora as trés etapas nunca tivessem
perdido a ironia e a desiluséo com a arte. Além do que, eles sempre acharam
absurdos seus gestos, proclamas ou manifestacdes.

Quando aparece o grupo dadaista, as principais tendéncias estilisticas
deste século j& tinham nascido: o cubismo, 0 expressionismo, o futurismo e o
abstracionismo. Portanto, Dadé bebe de todas essas fonies, a0 mesmo tempo

que frata de nega-las.
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O dadaismo ndo constituiu um estilo, menos ainda um conjunto de
regras a seguir. Pelo contrério, Dadé rejeitava toda e qualquer regra, todo e
qualquer tipo de ordenamento. Se alga contra todo principio universal, da
lbgica, do conceito, da beleza. Propunha espontaneidade, a liberdade, a
contradicdo e o iracionalismo. Dada, inclusive, rejeita a propria nogdo de arte, o
gue era um contra-senso. Mas, ele definia a si mesmo como contra-senso.
Porém, fora das polémicas levantadas, aigumas expressbes artisticas
comecaram com o dadaismo.

Os dadaistas ndo estavam preocupados com a criagdo artistica;, um
fendmeno diferente guiava suas obras: a fabricaggo. Fabricando um objeto
dilula-se a idéia de criacdo artistica e a propria idéia de arte, dando lugar a
objetos polémicos, de significados multiplos e ambiguos, despojados de
significagbes estéticas tradicionais. Da mesma forma, almejavam que suas
apreéemagées, seus manifestos e sobretudo seus poemas, fossem obras
coletivas e andnimas.

O desaparecimento da barreira entre arte/ndo-arte foi intensificado

inclusive pela dissolucao de objetos artesanais ou industriais:

“Ppesia e pintura podem ser produzidas por qualquer um; deixou de ser
requerido um determinado surto de emogdo para produzir qualquer coisa;
rompeu-se 0 corddo umbilical entre o objeto e seu criador, nao existe
diferenca fundamental entre o objeto feito pelo homem e o objeto feito ”geia
maquina, & a Unica intervencio pessoal possivel numa obra € a escolha

O problema colocado pelo dadaismo ndo deixou de acompanhar, a
partir desse momento, a arte contemporanea. Se qualquer um pode ser artista e

qualquer objeto pode ser obra de arte, o que definird, portanto, a obra de arte?

B ADES, D. Dadé e surrealismo. IN: STANGOS Qp.cit. pp.87
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A resposta foi dada por Duchamp, guando inventa o ready made. Arte seria
guando um porta garrafa, um urindrio ou uma roda de bicicleta, todos eles
objetos industriais, feitos em série -por tanto ndo identificaveis entre eles- séo
colocados em espacos definidos para obras de arte, ou seja como obras de arte.
Duchamp esta mosirando que o que faz deles obras de arte é unicamente a
intencionalidade. Nesse caso, a intencionalidade n@o mais de quem produz -
objetos industriais s8o produzidos pelas magquinas- mas de quem as escolhe
como tais. A obra de arte perde sua aura, se banaliza, se desmaterializa, se
confunde com o que se fem de mais comum, frio e andnimo na vida das
cidades: ¢ objeto industrial. Diluicgo da idéia de arte, mas também critica as

bases nas quais se sustentava a arte.

“Os ready-rmade ndo sdo antiarte, como tantas criagbes do expressionismo,
mas artisticos, [...] Seria estapido discutir sobre sua beleza ou feiura, tanto
porque estdo mais além da beleza ou feiura como porque ndo sdo obras mas
signos de interrogacio ou de negacéo diante das obras. O ready-made néo
postula um valor nove: é um dardo contra o que chamamos valioso. E critica
ativa: um pontapé contra a obra de are sentada em seu pedestal de
adjetives.|..] o ready-made é uma critica do gosto[...)é um ataque & nocéo de
obra de arte. [...] desde 0 Impressionismo a pintura se converteu em matéria,
cor, desenho, fextura, sensibilidade, sensualidade - a idéia reduzida ao tubo
de pintura e a cememéytagéo a sensacdo. O ready-made é uma critica a arte
“retiniana” e manual™

Todavia, 0 dadaismo colocava em xeque a nogéo de arte a partir da
velha polémica entre o valor utilitario e o valor estélico dos objetos. Assim
considerava-se que todo objeto industrial era carente de beleza; porém, desde o
momento em que aiguém podia escolher um objeto qualquer como belo, todos

os objetos poderiam ser belos; com isso a idéia da arte desaparecia.

¥ pAZ 0. Marcel Duchamp castelo de pureza. Sao Paulo: Perspectiva, 1990. pp.21-22
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Resta ainda um “quadro” de Duchamp gue merece especial atencéo: A

Noiva Despida pelos Seus Celibatanios, mesmo [llustracéo 5], ou comunmente

conhecido como O Grande Vidro (272,5 x 175,8 cm). Comegada em 1915 e

“definitivamente inacabada” em 1923, a obra é um retangulo feito em dleo,

verniz, folha de chumbo, fio de chumbo e pd sobre dois painéis de vidro

montados em molduras de aluminio, madeira e aco. Alualmente encontra-se no
Philadelphia Museum of Art.

Essa obra de formato retangular, dividida horizontalmente em duas

partes, apresenta dois episédios em cada uma destas partes: na parte superior,

a noiva; na inferior os celibatarios, um moinho d'agua e um moedor de café.

Sem pretender entrar no significade da obra, sobre a qual muito se tem
especulado no gue se refere a seu erotismo, suas figuras mecanicas, ¢ papel
dos outros objeios presentes na composicao, sua critica a sociedade modema,
o realce da idéia de amor ou morte, etc, gostariamos de destacar um aspecto:
sua materialidade ou seu suporte.

Otavio Paz, escrevendo acerca do Grande Vidro, embora num sentido
de critica irbnica a arte e a pintura e destacando o valor desta obra como idéia,

diz 0 seguinte:

“...estd na fronteira de um outro mundo, o da “modemidade” que agoniza e o
novo que comeca e aindz ndo tem forma. [...] Situacdo singuiar € o Onico
pintor mademe que continua a tradigdo de Ocidente e € um dos primeiros
gue rompe com o que chamamos tradicionalmente arte ou oficio de pintar.
[...] Com eia termina nossa tradigdo. Ou seja: com ela e diante dela devera
comegar a pintura do futuro, se é que a pintura tem urm futuro ou o futuro ha
de ter uma pintura” *

¥ pAZ.O. Op.cit. pp.47-55
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Ora, falar gque este “quadro” marca uma linha divisdria entre um
passado modermno e uma forma por fazer ndo deixa a menor sombra de duvida
acerca de sua importancia. O Grande Vidro é uma obra mestre no dominio do
desenho, mas um desenho baseado na perspectiva geométrica, tal como os
gquadros Renascentistas e os quadros feitos dentro desta tradicdo. Porém, o
vidro inaugura uma nova época. N&o gue seja inovador por usar um outro
suporte, mas pelo que este suporte, vidro, oferece: transparéncia.

O Grande Vidro ndo tem um fundo, pode se ver através dele. Alias,
Duchamp usou praticamente desenhos, o que da a sensacio de estarmos
olhando néo objetos, mas suas estruturas. A transparéncia do vidro, por outro
tado, permite ver as figuras "suspensas’ no espaco, mas um espaco geometrico
em perspectiva. Os objetos déo impresséo de estar flutuando, porém um atras
do outro; a profundidade e as dimensbes sdo fundamentais para criarem tal
efeio.

impossivel deixar de relaciona-lo com as imagens da tela do
computador. Primeiro, pelo fato de ser uma imagem feita no vidro, & vistano e
através dele, tal como acontece com a imagem na tela do computador,
Segundo, pelo fato de ser uma imagem de multiplas perspectivas o que da lugar
a uma composicac na qual os objetos ficam flutuando no seu isolamento
espacial 0 que possibilita a transparéncia das esfruturas dos objetos, da mesma
forma como se manipulam e sintetizam as imagens numeéricas. Duchamp,

muitas deécadas antes do aparecimento do computador, intuiu as possibilidades
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de visdo e manipulacio que ¢ vidro oferecia para a imagem: lugar destinado
para a pintura do futuro?

Mas, retomando & questéo do dadaismo, outre exemplo interessante foi
0 artista espanhol, também pertencente ao grupo de New York, Francis Picabia.
Quando, junto com Duchamp, Picabia se instala nessa cidade, intensifica-se sua
relacdo com a madguina, fundamentada na relac8o de temor e critica, de faio
inelutavel, da qual o homem modemo néo pode mais escapar. Porém, esse
artista transforma a maquina em um tema central de sua obra, no periodo em
questdo. Elas séo representadas em primeiros plancs, com fundos neutros.
Suas imagens mais parecem projetos, ou mesmo catalogos de maquinas.

0O que Picabia [llustracdo 6] faz é uma parddia da arte ao tornar as
maquinas temas centrais de suas obras. Sem nos interessar essa critica ou
parodia a arte classica, gue até entdo tinha classificado e codificado seus temas
(paisagem, retrato, mitologia, cenas costumbristas), destacamos o fato de
Picabia fazer uso de uma oufra tradico representativa fora do considerado
como arte.

Lembremos que Leonardo, em seus Cadices, desenhava uma série de
maquinas e instrumentos gue eram inventos de aparelhos com uma finalidade
pratica ou cientifica. Posterionmente, com a Enciclopédia de Diderot assistimos a
uma série de desenhos de maquinas, instrumentos, ferramentas, etc,. O que
demostra que, além das imagens artisticas ou as documentarias, o Ocidente

desenvolveu uma tradigdo paralela de representacdo de objetos tecnoldgicos
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juntamente com o aparecimento da ciéncia e © desenvolvimento da
tecnologia.*’

Essa fradicdo desenvolve uma imagem-conhecimento, mas de um
conhecimento cientifico e tecnoldgico ainda pouce explorado. Referimo-nos a
imagens que geralmente tratam de visualizar instrumentos, de disseca-los, de
desmonté-los, apresentando suas partes, suas pegas, assim como os lugares
que ocupam nia imagem total. Aparecem com numeros ou letras e uma relacéo
em baixo com 0s nomes das partes. Enfim, esse tipo de imagens, gue Picabia
leva a arte, anuncia a futura manipulacio de imagens. Ainda néo no sentido de

modificar as partes de uma maquina, mas no sentidc de manipular

{montandofdesmontando) suas partes.

Por dltimo, o dadaismo, desta vez do grupo de Colbnia, frouxe uma
nova linguagem expressiva para as artes: a fotomontagem. Dentro das varias
narragbes que falam sobre a origem desta técnica grafica, existe uma que

achamos ilustrativa pelo seu valor popular:

“...a idéia de fotomontagem ocorreu a Haussmann, durante sua estadia na
ilha de Usedon, no Mar Béltico. Em quase todas as casas daquela itha
existia, pendurada na parede, uma iitografia em cores que representava a
imagem de um soldado tendo como fundo um quartel. Em muitas casas,
com a finalidade de fazer mais pessoal essa espécie de lembranga militar,
substituia-se a face original do soldado pela fotografia de um familiar que
tinha sico ou era soldado. Este fato sugen’u a Hausmann a idéia de compor
“quadros” com folografias recorfadas”.

“TLE BOT M. Pintura y maquinismo. Madrid: Catedra, 1979,

*2 « .Ja idea del fotomontaje se le ocumit a Maussmann, durante su estancia en Ia isla de Usedon,
en el Mar Baltico. En casi todas las casas de aquella isla habia colgada de la pared una litografia
en colores que represertaba la imagen de un granadero sobre e fondo de un cuartel. Para hacer
mis personal esta especie de recuerdo militar, en muchas casas la cara original del granadero
habia sido sustituida por la fotografia del familiar que habia sido o era soiddo. Este hecho sugirié
a Hausmann la idea de componer “cuadros” con fotografias recortadas”.DE MICHELLI M.
Qup.cit, pp.163
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A partir dai, muitos artistas dadaistas usaram esta técnica que se
difundiu rapidamente pela Europa, sobretudo com fing politicos na elaboracéo
de cartazes, nos guais montavam-se fotografias, geralmente acompanhadas de
texto curto que reforcava a mensagem da imagem. A fotomontageh'z, como toda
montagem em gerai, permite a manipulagcdo, no sentido de que pode colocar
juntamente imagens de qualquer tipo, dando a sensacéo de serem captadas ou

criadas como um todo indissoluvel,
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4.~ As imagens informativas

Na visdo tradicional da Historia da Arte é bastante comum depararmo-
nos com a divisdo, dentro de uma obra, entre forma e contetido. A forma,
correspondem aspecios como a composicéo, a cor, e o desenho; enquanto que,
ao conteudo, correspondem aspectos como o tema e o significado.

Sequindo na tritha desta divisdo tradicional veriamos que a Historia da

Arte considerou, como proprias do campo artistico, as obras com iemas

especificos. Temas que dariam lugar & nog8o de género. No caso da pintura,
estes géneros se definem em relacdo a religido (arte sacra, arte profana e
pintura mitoldgica), & natureza (paisagem e natureza morta, e também
paisagens urbanas), ac homem (retrato e nu} € ao rompimento com a figuragéo
(arte abstrata).

No entanto, esta classificacdo n&o esgota a amplitude de objetos que
possam servir como temas para a pintura. A Historia da Arte confinou o resto de
temas para outras atividades que a tradig8o ainda hoje n&o considera como
especificamente estéticas. Assim, os herbarios e os bestiarios medievais
serviram posteriormente para a boténica e a zoologia respectivamente; os
anuncios de produtos, & propaganda; o desenho de letras, ao desenho, etc.

O aparecimento da imprensa alargou os temas da pintura dando lugar
as artes graficas. A arie grafica permitia uma maior versatilidade nas ilustracoes

de textos. As explicacbes sobre idéias e objetos comecavam a ser
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exemplificadas por meio de imagens que ilustravam o texto. Paralelamente,
nesta época (século XV) aperfeicoavam-se instrumentos técnicos como 0s
usados para a navegacao e 0s mapas. Mas, para as imagens de instrumentos e
mapas se difundirem haveria de se esperar técnicas de impressdo mais
elaboradas (gravura em metal).

A gravura, imagens da imprensa, foi de grande ajuda para ©
desenvolvimento da ciéncia e da técnica. O conhecimento ndo teria alcangado o
grau que hoje possui sem ¢ auxilio das gravuras. Quando Brunelleschi decidiu
construir a cupula da igreja de Santa Maria dei Fiori, teve que viajar a Roma
para visitar o Panteon. Isso porque os construtores das duas tnicas cupulas de
grandes dimensbes existentes na época (0 Panteon e a igreja de Santa Sofia
em Bizancio) ndo deixaram desenhos que explicassem a construgdo de uma
cupula. Brunelleschi, observande o Panteon, reinventa a cupula.

Da mesma forma, Leonardo foi um grande inventor; seus manuscritos
assim o festemunham. S8c centenas de desenhos sobre maquinas e
instrumentos, que seriam posteriormente usados, gracas a sua reproducéo pela
imprensa.

Quando do aparecimento da imprensa, ¢ livro sobre arquitetura de
Vitrivio se difunde rapidamente na Europa e a arquitetura cidssica adquire novo
folego devido as lustracbes das ordens classicas para seus usos nos prédios.
Ordens sobre as quais refletiriam e aperfeicoariam posteriormente Alberti,
serlio, Vignola e Palladio em tratados com ilustraces e explicacbes sobre ¢

significado e uso de cada uma delas.
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A Enciclopédia, dirigida por Diderot e publicada em 1750, foi um
momente importante das imagens cientificas e tecnolégicas porque, nesta
publicacdo, ordenada alfabeticamente, as imagens formam parte da explicagéo
dos objetos nela explicitados. O texto aparece como insuficiente para expressar
descricdes de utensilios e maguinas; sua compreensdo exige sua
representacdo. [Hustracdo 7]

E, € na representacdo que aparece a diferenga entre a imagem
informativa e a imagem artistica. A imagem informativa aprofunda ainda mais a
busca de realidade se comparada com os textos de arquitetura. Ela se despoja

de qualquer resquicio de subjetividade e toma-se diagrama. A escala do objeto

& fundamental para lidar com as dimensdes.

Na imagem informativa pouco interessa sua localiza¢&o no espaco
representativo, o que tinha sido a principal preocupacéo da pintura desde a
Renascenca. A composico da imagem se formula a partir de diferentes angulos
de visdo, um mesmo objeto representado a partir de diferentes lugares. Os
cortes transversais do objelo s8o necessarios para entender sua estrutura,
superando assim a aparéncia do mesmo.

Nesse sentido € gque se pode afirmar gue a imagem informativa é muito
mais abstrata que a imagem artistica. Abstrata no sentido de intelectualizada.
Para entendé-la & necessario certa familiaridade ou conhecimento prévio do
objeto, além do que ela sempre aparece com instrugdes para o entendimento da

estrutura e funcionamento do objeto.
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A partir das imagens da Enciclopédia, normatiza-se a forma de
representar objetos mecanicos e industriais (reparemos que € justamente na
primeira fase da Revolucao Industrial que este tipo de imagens se torna
necessario).

Como vimos anteriormente, se por um lado a Histdria da Arle nunca
considerou as imagens informativas como artisticas, esta reacdo néo era
parcial. A Ciéncia e 3 Tecnologia separam definitivamente as imagens
informativas da arte, a partir do sécuio XVIli. Pelo uso do diagrama e da escala,
& dos cortes fransversais, estas imagens tratam de evitar 0 “engano” a que

levam a percepcéo sensorial das imagens artisticas.

Porém a pintura, contraditoriamente, havera de se apropriar também
dessas imagens a partir das vanguardas do século XX, como veremos
posteriormente. A apropriac@o sofre algumas modificagbes, a pintura do século
ndo se importou nem com os diagramas, nem com as escalas a ndo ser na sua
representacdo significativac quande a representacdo do objeto enfatiza
justamente o tema da maguina.

A pintura incluiu a maquina tomando-a tema; porém, a Historia da Arte
nunca considerara o maguinismo representativo como género. A pintura néo faz
outra coisa que se adequar a Histéria. Num momento em que muitas das
maguinas viram instrumentos de uso diario, a pintura as incorpora como tema,

dotando-as de significados diferentes.
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Uma verz separada da tecnica e da ciéncia, a arte (estetica, histdria e
critica) exciui do campo da pintura qualquer outro tipo de producéo de imagens
gue nao fosse um dos consagrados pela tradicio do oficio.

Porem, devido a situacBes histdricas especificas (surgimento da
sociedade industrial), a pintura comeca a recuperar, através do tema, o que a
ideologia separava no oficio e ocultava nas tecnicas e suportes.

A dissolucdo do entrave que separava essas atividades veio do anseio
interior da propria atividade artistica. 0 que permitiu que o maquinismo fosse
considerado um género, assim como também as tecrias espaciais da fisica

representadas pelo cubismo e o abstracionismo. Todavia, o dadaismo permitiu

que o design industrial fosse considerado uma arte.



CAPITULO il

A ARTE DA MAQUINA

Pelo lado da pintura existiu um anseic intemo para se

aproximar ou incorporar a ciéncia através da representagdo de idéias e

principios cientificos. E, da técnica, pela representacgao figurativa de maquinas e
instrumentos que comecaram a invadir a vida moderna.

Os anseios da pintura também apontam outras vias de aproximagso.

Neste caso uma aproximagéo que ndo estivesse nas representacdes cientifico-

tecnolégicas das imagens pictdricas, mas num estagio anterior a propria
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imagem: o momento de sua criacdo, e mais especificamente, através do uso da
maguina.

Se a pintura, como toda criagdo de imagens, se vale de utensilios e
ferramentas (pincel, espatula, efc.), o uso de instrumentos e maquinas supde
outra problematica,

Neste capitulo abordamos o uso de instrumentos e maquinas para a
criagdo de imagens artisticas que procedem diretamente da pintura, o que
significa um encontro na consecugdo do anseio de aproximacio da arte com
ciencia e a tecnica. Mas, a busca de um encontro vindo de fora: do campo do
mecanismo.’

Assim, ficam como temas exteriores ao nosso objeto de atencdo: a
fotografia, o cinema e o video. Embora sejam importantes para a criagdo de
imagens, eles cumprem outros anseios de acordo com as exigéncias da época
em que foram criados e satisfeitos.

A realizagéo do ideal da pintura com sentido de realidade (baseado na
construcdo geométrica do espago representativo) foi levado a cabo pela
fotografia. Ela qual usa justamente os principios propostos pela pintura
Renascentista, mas realizados pelo avango tecnoldgico que permitiu a invencéo

da camara fotogréfica.

' “Com o termo ‘mecanismo’ Reuleaux refere-se as partes comuns a varias maquinas e que
néo tém uma utilidade propria que néo seja a de concorrer com outros ‘mecanismos’ para o
funcionamento gicbal da maquina [...] Pertencem ao dmominio dos mecanismos atividades
como, por exemplo, o estudo das resisténcias dos materiais...” BETTI, R. Maguina. IN:
Enciclopédia Einaudi. Vol.27 (Maquina/Cérebro). Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da
Moeda, 1996. Pp.301.
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O cinema consegue colocar como realizag&o a busca de movimentacio
que a pintura s6 conseguia fazer através do congelamento da instantaneidade
do movimento. A pintura normatiza atitudes e gestos com a finalidade de
significar a movimentacdo gue o cinema consegue através de jogos de
percepgéo dptica. Isto também é possivel gragas ao avango da tecnologia que
permitiu a criagéo do cinematégrafo e da camara filmadora.

A videoarte talvez seja, dentro destes meios de producéo de
imagens, aquele que mais se aproxima da pintura. Mais do que a seqiéncia de
um movimento uniforme, a videoarte geralmente também realiza uma amostra
de imagens fixas em velocidade, além do que, é capaz de juntar sons e outros
tipos de intervengbes a imagens de procedéncia nitidamente pictérica. Nesse

sentido, realiza a vocagéo de totalidade da imagem pictérica, o que, novamente

confirmamos, foi possivel pela inovacgéo tecnoldgica
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1.-As maquinas

As maquinas séo construgbes materiais que mediatizam a relacdo do
homem com a natureza. A elas s&o atribuidas fungbes que o homem néo quer
ou ndo consegue fazer na sua relagdo com o meio. Mas, assim como a obra de
arte, a maquina fambém expressa e representa as idéias de uma época. Em
ambas estdo implicitas visdes da natureza e do ser humano préprias de uma

época determinada.

Todas as afividades do homem estdo direcionadas pelo desejo de

dominar a natureza. A obra de arte e a maquina (assim como também a religido
ou a filosofia) tratam de alcancar tal fim por caminhos diversos. A primeira pela
representacdo simbolica e a segunda pela repeticdo de uma atitude. A maquina
& aquele objetc que permite a realizagdo de tarefas fundamentadas em
principios comao:

“O limite fundamental ndo tem a ver com a finalidade das maquinas, mas

com o facto de que a reduclo de uma operagdo complexa a uma seqiiéncia

de operagbes simples, controldveis e repetiveis, se obtém em particular

tendo em conta apenas os aspectos dos fendmenos que s30 susceptiveis de

ser quantificados e reduzir-se 3 efiminacgdo de qualidades. [...] E, com efeito,

longe de serem uma medida de bem-estar individual ou coletivo, as

maquinas participam do desejo do homem de pdr em ordem e regular uma

natureza que aparece incompreensivel, superando o que é complexo e
recuperando a qualidade através de novos recursos”.

Um aspecio interessante das maquinas é o fato de que a elas, desde
seu aparecimento até hoje, sempre foram atribuidos dois principios sociais: a

autoridade e a magia. O principio de autoridade atua quando é aceito sem ser

2 \dem. pp. 289
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guestionado tudo o que a maquina faz. Quando confiamos, por exemplo, na
hora que marca nosso reldgio, ou as contas efetuadas por uma maquina de
somar no supernmercado.

O principio de magia funciona quando a maquina aparece realizando
funcdes prodigiosas ou excepcionais que o homem nio & capaz de realizar. Ela
& capaz de entrar nas profundezas dos fendmenos naturais onde o homem néo
consegue. Contraditoriamente, o principio de magia tende a sua resolucéo, a
ser desvendado. Isto porque o homem n&o aceita aguilo que ndo entende, que
esteja fora da sua razdo.

Em maquinas modernas como o computador, a autoridade se manifesta

guando the s@o atribuidas funcbes racionais de tomadas de decisbGes ou
célculos enormes que sdc equiparados com qualidades como a criagBo
humana. Por outro [ado, a magia estd presente na miniaturizacdo.
Computadores cada vez menores, chips em miniatura, realizando fungbes
assustadoras as quais s&o vistas com respeito e assombro.

Questbes interessantes s&o suscitadas para a Antropologia Filosofica,
como o quando e o porqué das maquinas. O homo sapiens cede lugar ac homo
faber. A civilizago teria sido possivel devido ao ato de criacdo de maquinas,
anterior ao ato de falar. A Arqueologia ndo tem cessado de apresentar provas
sobre os instrumentos fabricados pelo homem pré-histérico.

O desenvolvimento do uso das méos ndo bastou para completar
tarefas. A observacio e o uso dos sentidos néo bastam. Ferramentas como as

pedras lascadas usadas como pontas de langa ou de flechas para a caga sdo
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maquinas no seu sentido mais amplo. Capazes de realizar atos ou atividades
gue 0 homem nao erg capaz, elas se tornam também extensbes projetadas com

fins especificos dos Org&os do ser humano, e materializadas num suporte fisico:

“flas maguinas] constituem uma forma de adaptacdo ao ambiente, uma
tentativa para resolver a seu favor [do homem] forgas de outro modo
desordenadas e hostis, orientando-as para uma finalidade projetada. Em vez
de uma adaptacio fisiolégica, que comporta a incorporagiio de propriedades
especiais diretamente no organismo (como, por exemplo, a pigmentagdo da
pele para se adaptar a climas tropicais), a adaptagio das maquinas é um
alongamento ou prolongamento do homem e manifesta-se incorporando as
propriedades especiais que Ihe s8o necessérias num suporte fisico exterior
a0 organisme”,

As maquinas mais simples como a alavanca ou o plano inclinado foram

de grande utilidades para o desenvolvimento da civilizac&o. Mais tarde, com a
cultura classica, as maquinas n&o cessaram de ser produzidas para fins

diversos. Mas, estas maquinas eram geralmente relegadas para o lugar da
curiosidade, da invencéo. Feitas como artificios, elas deram iugar & mecanica,
atividade que se ocupava com o funcionamento das maquinas.

Por outro lado, as maquinas do periodo Cléssico e as da idade Média
n&o progrediram devido a falta de subsidios intelectuais. Se bem é verdade que
nessas épocas a maquina ndo era ainda universalizada (ndo se faz uma
abstracao esquematica), o principal entrave esteve no entendimento de que a
maquina devia copiar a natureza. Na Antiglidade e na Idade Média achava-se
que a arte imitava a natureza por meio de artificios mecanicos, e no entanto a
natureza néo usava alavancas. A natureza era superior porque n&o usava
maguinas.

“Sera necessario aguardar o aparecimento do cientista do século XVIi, para
que a propria natureza se tome uma maquina e, através da eliminacéo de
‘causas finais’ ou ‘intengdes da natureza’, se obtenha uma reunificacdo entre

® \dem. pp.291-202
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artificial e natural cujo ‘mistério’ é sisqtematicamente substituido por leis
naturais reprodutiveis mecanicamente”.

Com ¢ desenvolvimento da ciéncia foi possivel entender as maquinas
de forma diversa. Descobrindo-se os aspectos comuns as maquinas, elas se
universalizam no sentido de que todas obedecem a uma estrutura comum.
Percebeu-se que a arquitetura e o principio de funcionamento das maquinas
(variando s6 na maior ou menor complexidade de um conjunto de pegas) era o
mesmo para todas elas.

Afinal de contas, todas eram feitas de matéria com a finalidade de

poupar esforgos, todas produziam movimento e precisavam de uma fonte de

energia para seu funcionamento

Essas observagbes foram de fundamental importancia porque
permitiram a decomposicdo analitica das maquinas para sua posterior
recomposicao. Isto significava duas questbes: a primeira significava uma maior
eficiéncia na posterior fabricagéo de maquinas. E, uma segunda, a aplicacdo do
método cientifico (andlise/sintese) para a maquina. Andlise das maquinas e
sintese de novos métodos. A maquina deixa de ser exclusivamente um objeto
de ajuda para a produgdo, para se tornar um objeto de estudo valido por si

mesmo. Isto daria lugar, no século XVIII, ao aparecimento do termo mecanismo:

“Pertencem ao dominio dos mecanismos atividades como, por exemplo, o
estudo das resisiéncias dos materais, a aplicagio de novas fontes de
energia, & distribuicio e regulagio das forcas autuantes, e cabem ao ‘estudo
geral das maquinas’ o simples movimento das paries, as trajetorias dos
pontos méveis, independentemente das forgas que concomem para
determinar esses movimentos e essas trajetérias” >

* Idem. pp.295
% idem. pp.301
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As maquinas modernas, das quais o computador é sua méaxima
expressdo, da mesma forma que as outras, incorporam também elementos
anteriores. Porém, alguns ftipificam estas méquinas como a informagdo

necessaria para seu funcionamento (realizagéo de tarefas):

“Toda maquina opera contemporaneamente com duas grandezas: as forgas
de execugdo, como no caso de um servomecanismo destinado ao
levantamento de uma carpa, e as informagdes de comando, que dirigem as
forcas para a realizagdo da finalidade da maquina. Numa vulgar calculadora
de mesa, por exemplo, a forga de execugdo pode ser de natureza mecénica
ou elétrica {(pouco imperta), enquanto a informacio de comando esta contida
na sucessdc de operagbes instalada no teclado. Esta distingdo
particularmente evidente nas maquinas de célculo digital, que recorrem a
uma codificacdo da informagio, ndo é obvia no caso das maquinas (por
exemplo, as maquinas-utensilios) do periodo industrial. E, contudo, ja na
vulgar alavanca (da primeira espécie) a posicio do fulcro contém toda a
informagéo relativa ao funcionamento”. ©

As maquinas modemas podiam ser divididas em duas grandes
categorias: primeiro, as maquinas gue agem na realidade, no meio ou natureza
e a fransformam, e.9. um martelo, uma pa, um bisturi, uma tecelagem (ou
maquinas industriais), etc. E, um segundo grupo que age sobre a percepcéo e
entendimento que © homem tem da realidade, e.g. uma lupa, a lente, uma
maquina de calcular, as maquinas dos meios de comunicaco, etc.

Na atualidade, o computador participa das carateristicas desses dois
grupos. Por um lado, um computador age sobre a realidade quande comanda
maquinas feitas para tais fins. Ao mesmo tempo, também pode agir sobre a
percepcao da realidade pela realidade virtual, e sobre o préprio conhecimento
através dos recursos de memodria, leitura, visdo e interatividade. Ainda, o
computador apresenta a capacidade de tomada de decisées, o que representa

uma ruptura radical a respeito das méquinas anteriores.

® ldem. pp.305-306
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A infinidade de recursos cognitivos d's lugar & infinidade de recursos
criativos que o computador oferece. Assim sendo, era inevitavel o seu uso pelas
artes. No caso especifico da produgdo de imagens, o computador oferece

infinitos recursos. Mas, antes, vejamos o percurso deste uso.
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2.~ A Arte do computador

Embora esta parte seja dedicada ao uso da tecnologia na criacio de
imagens em relacéo & pintura, usamos o computador como eixo estrutural da
exposicdo por considerar a importancia desta maquina no desenvolvimento da
arte contemporanea.

O panorama das artes, a partir da década de sessenta nos Estados

Unidos, apresenta-se fortemente marcado pela influéncia do movimento
dadaista iniciado por Duchamp, Picabia e Ray. Como vimos anteriormente, as

criticas ao gosto e principalmente ao préprio conceito de obra de arte,
deslocado & intencionalidade do artista, abria as portas para inUmeras
manifestagbes e movimentos na trilha de busca e criacéo.

Movimentos como, por exemplo, & arte pop, arte op, arte cinética, o
body art, earth art, action painfing, new surrealism e coriceptual art; assim como
grupos como Fluxus, sucedem-se uns aos oufros, da mesma forma que as
vanguardas europeéias de décadas anteriores. Porém, com a diferenca de serem
ainda possuidas de uma dindmica transformadora, mais veloz e radical.
Radicalismo que, por outro lado, provocou cada vez mais sug circunscricdo a
territdrios minimos de discusséio e exposicao, principalmente a Manhatan e mais
especificamente a Village e Soho.

Esta grande teia de possibilidades estéticas era dificil de diferenciar

pois geralmente néo aparecia de forma isolada. Duas possibilidades estéticas
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exerceram um papel importante devido a implosdo que causaram nas
tradicionais linguagens das artes plasticas: o body art e a arte conceitual,
atraves das performances e das instalagbes. Quanto a arte performatica: o
corpo, motivo principal das artes plasticas, deixa de sé-lo para se tomar o
proprio objetc da arte. Ndo mais representacdo, o corpo e suporte do ato
criador. O que primeiro foi usado através de tatuagens, atos de travestismo, etc,,
posteriormente volta-se para a propria movimentacao.

O movimento, o gesto, codificados ao longo dos séculos, com
significacbes precisas em determinados contextos espaciais e temporais - fontes

de classificacio e estratificacdo dos seres humanos - sdo rompidos de forma

brusca em situacdes totalmente alheias as suas manifestacbes esperadas.
Porem, estes movimentos, estas apresentacGes se esgotam em si mesmas, ndo
tém registros, séo efémeras. A visdo do movimento em manifestagcdes como o
teatro e a danga & irrepetivel, pois elas se bastam na sua Gnica apresentacdo. O
que naoc acontece nas artes visuais, a visdo de uma imagem esta ligada a um
suporte. A performance, além de sua efemeridade, extrapolava o limite do
puramente visual para incorporar o corpo movimentado das outras artes,

As instalagbes sdo uma das manifestagdes da arte conceitual. Mas, a
arte conceitual foi a legitima herdeira, entre as outras manifestacbes desta
época, do dadaismo. A arte conceitual foi um vale tudo das artes. Juntou
materiais, estilos, técnicas, suportes, meios e objetos, a partir de uma idéia que
0s costurava e expressava numa instalacdo. As idéias que prevaleceram foram

geralmente referidas ao questionamento da prépria existéncia da obra de arte.
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A arte conceitual é a arte das idéias, da informacao; ela se constitui fora
de um Unico objeto, por sinal insuficiente, para os matizes que trata de mostrar.
Numa instalaggo, a arte conceitual amplia seu objeto para um conjunto gue
contem escritas, fotografias, mapas, filmes, videos e sobretudo a propria
inguagem. Isto também da lugar aos multiplos desdobramentos das idéias que
a constituem, abrindo espaco para arte, filosofia, informacdo, linglistica,
matematica, autobiografia, critica, piada ou simplesmente como arte de contar
histérias.”

Concomitante a esse panorama nas artes plasticas, na década de

sessenta, a cultura e a economia americana viam-se modificadas pela chegada

de novos avangos e descobertas como por exemplo a corrida espacial e a
difusdo massiva dos meios de comunicagéo. Todavia, esse avango deveu-se ao
advento de um novo aparelho que iria revolucionar esta segunda metade do

seculo XX: o computador,

A cibernética e o computador

Pode-se dizer que os anos que vao de 1945 a 1951 marcam o
aparecimento do computador. Primeiramente verdadeiras obras de engenharia,

de grande tamanho, feitas essencialmente com a finalidade de realizar tarefas

7 SMITH,R. Arte conceitual. IN: STANGOS,N. op.cit.
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de resolucdes de problemas de calculo. Nessa mesma época, surge tambem a
Cibernética, ramo do conhecimento misto de filosofia, ciéncia e tecnologia, que
pretendia realizar, através da maquina, processos proprios do pensamento
humano.

Este primeirc encontro entre um computador ainda incipiente, mas
capaz de reduzir o calculo de enormes cifras matematicas, e a Cibernética foi
fundamental para o posterior desenvolvimento da Informatica. Ainda, essa unido
foi tdo importante para a época, que Von Neumann ao realizar suas
investigacbes na sua maquina IAS, na tradicional universidade de Princeton,

teve que justificar a presenga de tal equipamento no meio académico,

argumentando que ndo era uma tecnologia a mais que pesquisava, mas uma
tecnologia relacionada a ciéncia porque estava procurando reproduzir o
pensamento.?

Nesta época também, o imagindrio popular do computador se
manifestava através da media (HQ, cinema, eic). Geralmente era uma viséo
negativa da sociedade do futuro, na qual autdmatos, robdés e maquinas
estariam “ao servico do mal” e conseguiriam controlar a sociedade.

Porém, enquanto a informatica e a Cibemética se mantiveram, e de
certa forma ainda hoje se mantém, unidas, no imaginario popular elas séo
diferentes:

* A informética vai, de modo progressivo, tomar-se autGnoma e surgir como
o dominio especialmente dedicado aos computadores e suas aplicagdes. [...]
Os ciberneticistas estavam em busca de maquinas que thes permitissem
simular, por analogia, 0 comportamento dos animais ou mesmo
determinados comportamentos humanos. [...] O privilégio atribuido por uns a
nogao de informacdo e por outros a nogdo de comunicagdo era outro ponto

® BRETON,Ph. Historia da informatica. Sdo Paulo: Ed.Unesp., 1991
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gue contribuia para opor os dois dominios. A informago, notadamente a que
processada pelos computadores, & linear, ou seja, vai de um ponto a outro,
sempre no mesmo sentido, seguindo o esquema classico que descreve a
mensagem de um emissor para um receptor. A comunicagéo implica urma
troca permanente, um processo circular infinito. A informagdo é um meic
para transmitir uma mensagem, ao passo que a comunicagdo, para os
cibemeticistas, & praticamente uma finalidade, um fim em si. A informdtica
tomava-se desse modo urna técnica de manipulacdo da informag&o no ponto
em que a cibemética envolvia uma reflexdo sobre as finalidades da
utilizaggo das técnicas no mundo modemo™

Dessa forma, vemos a Informatica delimitada a uma area pratica, ao
processo da informacdo, como um vinculo linear entre emissor e receptor.
Enquanto que a Cibemnética se aproxima mais, tal como anunciamos
arteriormente, da Ciéncia e inclusive da Filosofia e da Anatomia. Mas, para a

Informatica chegar a se desenvolver teve que se sustentar, numa teoria também

usada pela Cibernética: a Teoria da Informag&o. Porém o uso que a Informéatica
fez desta teoria, permitiu entender o computador ndo somente COmMo uma
grande calculadora, mas como uma maqguina capaz de processar graus de

“infeligéncia” mais complexos, baseados na logica.

Os computadores institucionais

Na década de cingUenta, iniciada a Guerra Fria, 0s paises se
polarizaram sob a influéncia dos Estados Unidos e da URSS. Os avangos do
computador estéo intimamente ligados a concepgdo bélica ocidental da

importancia do elemento surpresa e da previsdo de qualquer ataque inimigo,

® Idem. Op.cit. pp.162-163
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fazendo com que a rapidez e a velocidade das informacdes sejam essenciais.
Dado que ¢ computador oferecia uma rapidez antes nunca vista no
processamento de dados, os exércitos dos Estados Unidos e da Europa
tomaram-se seus principais usuarios.

Mas, poucos anos depais, os computadores comecaram a ser vendidos
para a sociedade civil que, num primeiro momento os usava na confecgdo de
planithas. Com & incorporacdo dos transistores nos computadores,
incrementaram-se as vantagens destas maquinas , fazendo com que fossem

comercializadas numa escala mais ampla.

Alem do mais, os computadores seriam usados nas comunicagbes e

sua intromiss@o em outras tecnologias adquire um cargter fundamental.
Institutos ou corporagbes monopodlicas, como a Bell Telephones, comegam a
investir em areas de pesquisa para que fossem desenvolvidos projetos acerca
do uso dos computadores em suas areas.

Foi neste meio totalmente relacionado as pesquisas tecnolbgicas que
Michael Noll descobriu, por acaso, um novo uso para o computador: a criacio
artistica. Noll, no seu artigo, conta sobre suas obras desde a descoberta
ocasional da aplicacdo artistica do computador, até posteriores pesquisas em
hologafia e animacbes tridimensionais. Para fins de nossa exposicéo, ficamos
com a analise de suas primeiras obras.

1) A descoberta

“Eu ainda lembro o dia guando um colega com quem eu compartithava uma
sala, Ebryn BerieKamp, desceu na sala de entrada do prédio com diagramas
de dados gerados por emo de um programa do computador. As linhas
cruzavam-se sem ordem sobre seus diagramas. Brincamos sobre a arte
abstrata do computador que ele tinha gerado sem querer. Foi ai que pensei
em usar o computador, um 1BM 7080 e um diagramador Stromberg Carison,
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para criar propositadamente obras de arte. Por tanto, meus experimentos em
arte com computador comegaram no verdo de 1962 no laboratério da Bell,
[...] Enquantoc fazia minhas pesquisas em computacdo no laboratério da Bell,
me divertia com esses desafios deste novo campo. Nessa época,
dificiimente podia imaginar que o uso de computadores nas artes visuais se
desenvolveria tao rapidamente”. °

Antes de mais nada, ele era um engenheiro que na época encontrava-
se trabalhando num laboratério de pesquisas tecnolbgicas; sendo assim,
considerava suas pesquisas nesta area como desafio e diverséo. Portanto, o
usc do computador para criar obras de arte ndo parte de artistas, mas de
tecndlogos. Isto é importante porque determinara, mesmo por definicdo, a arte

do computador como uma arte tecnolbgica.

Ela ndo mais seria, como foi o sonho de Picabia, uma arte que

representava e destacava a maquina, ou como os futuristas que a louvavam, ou
mesmo como Duchamp que faz dela a propria obra de arte; mas como uma arte
de uma maquina gue no momento aparecia como aigo fora do controle humano.
Ndo como uma écnica que se torma necessaria para pintar ou esculpir; mas
come uma tecnologia - conjunto de técnicas especificas e independentes com
um alto grau de experimentacéo e conhecimento.

Nem sequer seria uma arte nascida a partir de uma maquina especifica,
com uma finalidade Gnica como a fotografia ou o cinema; mas de uma maquina

feita para multiplos fins. Se bem que € verdade que tanto a foto como o cinema

04 still can remember the day when a fellow surmmer intern with whom | shared an office, Elwyn
BerieKamp, came down the hallway with a computer-generated plot of data that had gone astray
because of some programming error. Lines went every which way all over his piots. We joked
about the abstract computer art that he had inadvertently generated. it then occumred 1o me to use
the computer, an 1BM 7090, and Stromberg Carison plotier fo create computer art deliberately,
Thus my experiments in computer art began in summer of 1962 at Bell Labs. [...] At the time of
my research into computer art at Bell Lab, | was simply having much fun and enjoying the
challenge of expioring new teritory. | had little idea than that use of computers in the visual arts
would progress as rapidly as it has.” NOLL M. The Beginnings of Computer Art in the United
States: A Memoir. IN: Leonardo. Vol.27 N.® 1, 1994 pp. 39-44
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podem captar cenas documentérias da vida real ou ficches;, elas foram
inventadas, criadas para o uso especifico de registrar imagens. © computador
extrapola uma unica funcéio, ele tem multiplas fungBes, o que constitui sua
flexibilidade: sua forca e sua fraqueza para ser admitida no campo das artes.
Mas retomando Noll, ele prosseguiu por algum tempo em seus
experimentos na arte do computador, o que demostra sua sensibilidade e
percepcéo de que novos caminhos criativos se anunciavam. A ninguém, No ano
de 1962, poderia ter ocorrido que essas maquinas, feitas e negociadas para fins

bélicos e administrativos, poderiam ser usadas no campo da criacao artistica.

2) Gaussian Quadratic

Nesse ano de 1962, Noll continua a pesquisar, na mesma |IBM 7090,
acerca das formas por ele consideradas artisticas, dando lugar a um memorial
apresentado ao Laboratério com imagens produzidas pelo computador. Numa
dessas obras ele usa intencionalmente, e ndo mais por acaso, linhas retas gue
combinadas causavam uma sensacdo estética. Noll afimava que, dentre os
muitos “desenhos” produzidos naquele ano, seu Gaussian Quadratic [Nustracéo
8] era a que mais the agradava, devido a crer que este assemelhava-se com as
obras cubistas de Picasso.

Com ele, a arte do computador nasce devido 3 semelhanga com a arte
modema e abstrata deste sécuio. Isto porgue, no momento, 0s computadores
ainda ndo eram capazes de produzir imagens figurativas. O computador da

época era usado para outras coisas que ndo fossem producdo de imagens.
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Tanto que essas finhas retas sdo a aplicagdo de linhas que deveriam ser
usadas para graficos.

Porem, a atribuicgo de um valor estético a esses “rabiscos” produzidos
pelo computador ndo teria sido possivel sem o desenvolvimento prévio da
pintura modema na procura de se livrar da figuragdo convencional tida como
real. E por este motivo que Picasso ndo seria suficiente para Noll (lembremos

que o cubismo n&o chega a romper totalmente com a figuracdo).

3) Computer Composition With Lines
Dois anos mais tarde, em 1964, Noll intenta livrar-se definitivamente das

analogias: seu Gaussian Quadratic fembrava Picasso. Para isto ele cria um
programa especial com linhas horizontais e verticais tendo como modelo as
composicdes de Mondrian, e com a finalidade de produzir imagens semetharites
as do pintor. O resultado foi seu Computer Composition With Lines. [Hlustracéo
9]

Com esta obra, Noll realiza uma pesquisa. Tratava-se de submeter a diferentes
pessoas tanto uma reproducéo de Mondrian como o Computer Composition com
a finalidade de saber se o quadro do pintor podia ser identificado e para saber
qual dos dois era preferido. Mais do que pelos resultados, o intuito da pesquisa
era significativo, pelo fato de que nela estava implicita a intencéo de encontrar
alguma finalidade a essas imagens que o computador estava criando. Depois
da casualidade, a intencionalidade foi dirigida, neste caso, pelos caminhos da

psicologia da percepcio.
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4) Ninety Parallel Sinusoids with Linerly Increasing Period

Em 1964, na ravista Life, aparece pela primeira vez o termo arte op. Este tipo de
arte deve ser entendido como mais uma manifestacdo estética nos Estados
Unidos da década de sessenta. Baseando-se em desenhos abstratos, a arte
op trata de produzir sensactes visuais de movimento e profundidade. As formas
s8o dispostas de tal forma que o sujeito, andando em volta da obra, tem a
sensagdo de as imagens estarem se movimentado. £ uma arte baseada na

psicologia da percepcéo visual e na fisiologia do otho. Sendo uma pintura de
sensagOes visuais, seus antecedentes podem se encontrar no impressionismo

e 0 neo-impressionismoe, guando se desejava que as producbes artisticas
adquirissem certas carateristicas, quando olhadas a distancia.

Esta arte cria efeitos guase magicos com linhas ondulantes que parecem estar
se movimentando. Mesmo pelo fato de ser uma arte na procura dos efeitos, ela
torma-se mais técnica do que idedtica. Os artistas que mais se destacaram
dentro desta proposta foram Jesus Soto, Gerald Oster, Mon Levinson, Julio
Leparc, Bridget Riley, entre outros tantos. Esta ulfima especificamente
trabalhando com linhas ondulantes.

Dentro desta linha da arte op, Noll comenta: “A arte Op foi muitc popular
durante a década de 60. Como resposta a este movimento, eu usava o
computador para criar uma versdo matematica do cintilante trabalho de Bridget

Riley”."" As circunsténcias historicas fizeram com que nesse momento se

* *Op-art was quite popular during de 1960s. In response to this movement | used the computer
fo create a mathematical version of Bridget Riley’s scintillating painting current”. Idem. pp.40
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estivesse desenvolvendo um tipo de pintura a qual o computador ajustava-se
perfeitamente: uso de linhas, formas abstratas, etc. Com esta obra vemos um
passo a mais na procura da especificidade estética das obras de Noll. Neste
caso, NAo ha acaso, nem testes; ha sim um intento especifico de criar uma obra
de arte, mesmo que, de certa forma seus primeiros passos fossem dados

copiando a Bridget Rileys.

4} A exposicio na Howard Wise Gallery.

A primeira grande exposicdo de arte gerada pelo computador, nos Estados
Unidos, teve lugar na Wise Gallery de Nova lorque, em Abril de 1965. Esta

galeria distinguia-se pela sua posig@o de “avant garde” no meio artistico. Na
exposicdo, além de Noll, participou Bela Julesz, gque pesquisava sobre
percepcao visual de estereogramas também no laboratdrio da Bell.

Noll relata que os convites foram feitos em cartdes perfurados e que a
cobertura e critica n&o foram muito entusiastas. Relata também que ambos
decidiram n&o chamar seus trabalhos de obras artisticas, mas de Computer
Generated Pictures. Qutra questdo gue motivou esse cuidado deveu-se a
necessidade de preservar a companhia para a qual trabalhavam, pois os
executivos estavam preocupados pelo fato de que esta inddstria, entrando no
campo das artes, perdesse credibilidade enquanto produtora de computadores.

Seja como for, resulta significativamente importante o fato de que
imediatamente depois de iniciadas as pesquisas sobre a capacidade estética

dos computadores, obras geradas por eles entraram no circuito artistico. Mas,



117

perceba-se também que ainda haviam ressalvas enguanto a chama-las de arte.
Paralelamente, ¢ receio existia também pelo lado dos empresarios, temerosos
gue, entrando no campo das artes, seus produtos pudessem perder
credibilidade.

Pense-se também que nada disso teria sido possivel sem um ambiente
artistico e cultural que permitisse todo tipo de manifestagdo. A heranca do
dadaismo, ao colocar o valor estético na intencionalidade do produtor, colhia
seus frutos no meio de um periodo no gual as tendéncias artisticas se sucediam

com maior rapidez do que as vanguardas da primeira metade do século XX
Obviamente Noll ndo foi o unico caso na frilha desse tipo de

experimentagbes estéticas, embora seu relato sirva para mostrar qual era o
contexto e 0 meio pelo qual as obras dos computadores comecam a entrar nas
artes. Assim, meses antes da exposicdo na Wise Gallery, George Nees e
Frieder Nake tinham realizado uma exposicdo de arte computadorizada digital
na Alemanha.

lgualmente, na época mencionada, Frank J. Malina faz suas
experimentactes com montagens eletrénicas luminosas, dentro do marco da
chamada arte cinética. Suas obras ndo eram feitas pelo computador, mas por
mecanismos eletrénicos. A arte do computador e a arte eletronica aparecem na
mesma época mas de forma separada e haveriam de passar poucos anos para

gue chegassem a significar praticamente a mesma coisa.

*Frank J. Malina foi uma rara combinacao de cientista e artista. Na década de
40, ele trabalhou como cienfista com turbinas de avibes para grandes
altitudes. Foi co-fundador do Jet Propuision Laboratory na Califéria. Como
artista, nas décadas de 50 e 60, desenvolveu varios tipos diferentes de
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pintura cinética feita com iluminacfo elétrica resplandecendo através de
elementos em movimentagio”. ™

0 movimento foi uma busca constante na arte Ocidental; porém, na
pintura, s6 era possivel representar o movimento. Ja na arte cinética o
movimento & parte constitutiva e fundamental na obra. Este tipo de arte
alcangou o que fora o sonho dos futuristas: uma obra se movimentando.

Os futuristas tinham se preocupado muito com isso; mas, no quadro, era
impossivel. Assim a alternativa encontrada no momento, dentro da prépria
fradicdo do quadro pictorico, foi abragar as formas representativas cubistas.

Para a arte cinética alcancar este objetivo - a movimentacgo, tera que usar

outros meios, oufros materiais e outra idéia de formato: as instalacdes, que
definitivamente rompem com o guadro.

A diferenca entre a arte op, onde os objetos parecem se mover, e a arte
cinética estéd realmente no movimento. O movimento traz também um outro
elemento; a desmaterializacdo da obra. Objetos sdlidos que, movimentados a
velocidade, perdem seus aspectos origindrios criando outras formas que nada
tém a ver com a fonte que os origina. Novas formas surgem, leves e imateriais,
existentes somente pelo efeito visual que elas criam. Neste sentido a arte
cinética € mais do que material, & uma obra energética.

A arte cinética pode ser dividida em quatro grandes ramos: 1) Obras que

se movimentam, geralmente pelo uso do ar (como os modbiles de Calder), ou de

¥ “Frank J.Malina was a rare combination of scientist and artist. In the 1940’s, as a scientist he
worked on high altitude rocket flight and co-founded the Jet Propulsion Laboratory in Califoria.
As an artist in the 50's and 60’s he developed several different types of kinetic painting, made
from electric light shining through moving elements”
hitp:/fiwww brookes. ac. ulvbrookes/cosmos. himil
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motores elétricos escondidos ou ndo na obra; 2) Obras envolvendo movimento
por parte do espectador, 3) Obras envolvendo a participacéo do espectador, nas

guais o espectador € capaz de mexer e modificar a obra; 4) Obras envolvendo

fuz

Quartto as obras que se movimentam peio uso de motores, elas se
relacionam diretamente com ¢ maquinismo. No século passado a cinematica
aparece como a ciéncia do movimento independentemente de suas causas.
Porém, poucos anos depois descobre-se que a maguina é capaz de variar a
direco do movimento. Isto da lugar & identificacdo de diversos tipos de

movimento.

Se a arte cinética é movimento, este movimento é originado por fontes
de energia exteriores a obra. Nesse sentido, o principio de movimentacéo das
cbras cinéticas segue os principios mecénicos de maquinas expressas pela
cinematica. A maquina € usada como instrumento artistico.

Os artistas que aderiram as obras luminosas estavam realizando o desejo
fundamental dos impressionistas: dissolver as formas em cores e luzes. A luz
pode ser usada num aspecto escuffural, para o qual precisa de uma fonte
luminosa, de um feixe e de uma superficie. Neste tipo de uso pretende-se criar
espacos luminosos ou. fazer da luz um volume.

O uso pictérico da luz apresenta outras carateristicas:

“Mas existern oufras obras, corno as de Malina e Healey, que $30 mais
dificeis de classificar desse modo [espaciais]. A luz se move mas ela ndo se
move no espaco. E projetada numa tela por tras. E isso o que entendo por
uso pictrico da luz: pintar com luz. Em principio, esse uso da luz ndo é
diferemte do seu emprego no cinema. Mas se guiserrnos ampliar o termo arte
cinética para incluir filmes - pelo menos, filmes abstratos como os feitos por
Eggling nos anos 20 - , corremos 0 risco de confundir dois conceitos distintos.

* BARRET, C. Arte cinética. IN: STANGOS,N. op.cit,
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Pode-se argumentar, porém, que, a0 contrdrio do filme e da televisio, é
possivel discemir pelo menos tenuemente  as partes em movimento que
produzem as imagens na tela de uma obra de Malina ou Healey. Logo, elas
envolvem movimento real no espaco e estio, por conseguinte, de acordo
com a definicio”.™

Este comeco da arte eletrénica e da arte do computador mostram como
as buscas e pesquisas que estavam sendo feitas por cientistas e técnicos (de
alguma forma interessados na arte) se inserem rapidamente no campo das
artes. Isto porque, nesse momento, como consequéncia do movimento dadaista,
o ambiente arlistico se desmembra num grande numero de manifestacdes e
linguagens plasticas, sempre herdeiras de outros movimentos anteriores. Dentre

elas, aarte op e a arte cinética ofereciam ¢ espaco necessario e suficiente para

que Noll e Malina podessem considerar seus trabalhos como obras de arte.

No Brasil, embora esqguecida pelos livros de historia da arte, existe uma
forte fradicio de pesquisas na drea de arte e técnica que se inicia em 1889
quando Araripe Junior publica na revista Novidades, seu artigo “Estética e

Elefricidade”

. E, é dentro desta tradigdo, que ¢ artista Abraham Platnik,
nascido no Rio Grande do Norte, passando alguns anos em israel, especializa-
se em maquinas a combustdo. No entanto, durante esse tempo também estuda
artes. Quando chega ao Brasil, continua com suas pesquisas de arte eletronica.
Ele foi o criador de uma obra eletrénica polémica para a Primeira Bienal de S&o

Paulo em 1951, Numa entrevista concedida em 1986, lembra:

“Na verdade, eu estive na Bienal por questdo de sorte. Primeiro,
minha maguina foi rejeitada por ndo ser uma pintura, nem uma escultura,
nem um desenho, nem uma gravura. A representacdo japonesa ndo mandou
em tempo o trabalho que prometeu para a Bienal. Entdo, alguém - nac sei

" idem. Pp.156
' KAC,E. The Brazilian Art and Technelogy Experience: A Chronological List of Artistic
Experiments with Technoscience in Brazil. IN: hitp:./fwww-

mitpress.mit....projects/brazilchorn.html
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quem - iembrou do meuy trabatho e sugeriu coloca-lo no lugar deixado pelos
japoneses [...] No final, o jari intemacional ficou surprese com o trabalho e fez
comentdrios especiais sobre ele: “uma importarte manifestacdo da are
modema”. No enianto, eu continuei sendo convidado para mosirar
meus frabathos nas Bienais posteriores, mas sob a condicio de competir
para nenhum prémio. Istc por que ndo se tinha uma secio especial para 0
tipo de trabalho que eu vinha fazendo®. ©

Felizmente, apesar da incompreensao da critica da época, propria de
um momento no qual as Bienais e eventos artisticos ainda estavam sujeitos as
tradicionais classificactes das Belas Artes, alcaram-se vozes gue reivindicaram
o frabalho de Palatnik como artistico, resgatando sua criatividade. Pedrosa'”
mencionava, na época, gue os fisicos ja tinham feito experimentos a esse

respeito. Porém, faltava ainda o sentido estético proporcionado pelas formas

puras e a combinacéo harmoniosa das cores, enquanto que o colocava na
esteira da corrente cinética, em voga na época.

Tanto Zanini'® como Palatnik foram artistas que apelaram & conclus&o
do sonho dos futuristas, que era fazer uma obra em movimento. Eles

conseguiram criar complexas estruturas espaciais a partir da disposicdo de

' “In reality, it was luck that got me into the Biennial. At first, my machine was rejected, because
i wasn't a painting, a sculpture, a drawing or a print. The Japanese delegation failed to send the
work they had committed to the Biennial on time. Then, someone - | dont know who -
remembered my work and suggested it be put in the place vacated by the Japanese [...] As a
result, the international jury was surprised with the work and made special remarks about it. From
this event came the recognition that the work was an “important manifestation of modem art”, as
they said. However, even then, in the forthcoming Biennials | received invitations to show my
work, but under the condition that | would agree not to compete for any award, since they did not
have a section for the type of antwork | was making”. idem. Abraham Palatnik, Pioneer of
Kinetic Art, IN: Leonarde. Vol.29,N.2,Pp.120-121, 1996. Originaimente publicado na Folha
de S30 Paulo.14 de Out.de 1986.

A maquina era urna caixa com uma abertura em cada uma das quatro paredes. Dentro da
caixa existiam Ampadas que projetavam de forma movimentada, linhas coloridas
honzontaus e verticals criando uma série de imagens em constante movimento,

" PEDROSA,M. The chromatic plactic dynamism of Abraham Palatnik, in the introduction to
the First International Biennial of Sao Paulo (1951). IN: Leonardo. Vol.29, N.2, Pp.117-18,
1996 Originalmente publicado em Trbuna da Imprensa. Out.1951.

B ZANINLW. A new technic in modem painting. IN: Leonardo. Vo!,29, N.2 Pp.119, 1996
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luminosidades crométicas que produziam uma espacialidade na qual o
espectador tomava-se um participante.

A luminosidade e o cromatismo foram preocupacdes centrais que
tormaram-se o eixe das pesquisas dos pintores impressionistas. Posteriormente,
os futuristas introduziria uma nova preocupacdo, desta vez relacionada a
velocidade. O contexto no qual isto aparece formava parte de um marco maior,
no qual se inseriam as novas teorias cientificas e o0s recentes avancos
tecnologicos.

Para solucionar essas preocupactes e buscas, tanto os impressionistas

como 08 cubistas e futuristas se encaminharam pela via da pintura. Eles

trataram de encontrar respostas a partir de uma linguagem visual sustentada em

uma fradigdo milenar, tanto tedrica como pratica. Solugbes encontradas em e

pela pintura, para traduzir teorias como a relatividade do espacgo pelo cubismo,
& a velocidade como expresséo do tempo e do espaco pelo futurismo. Porém,
com o distanciamento de mais de cinglienta anos, vemos que as solucbes a tais
problemas requeriam novos meios, novas linguagens representativas, e novas
técnicas .

Com a arte eletrbnica consegue-se ultrapassar a tela e os pigmentos
atraves do uso de maquinas. Criam-se representacbes mdveis e movimentadas.
Oferece-se uma obra n&o s6 de trés, mas de quatro dimensbes (0 movimento).
Expressa-se a desmaterializacdo pela luminosidade. E, faz-se uso de

movimentos acordes com as novidades gue a eletricidade oferecia.
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Neste sentido, Malina e Palatnik realizam um sonho de longa data:
eliminar a tinta como meio de obtenc@o de luz e cor. Luzes e cores, através de
meios eletronicos s&o obtidos na sua essencial pureza. A tinta representava a
luz e a cor, a quimica de suas composicbes materializava e fixava a imagem a
tela. A arte eletrdnica libera o cromatismo pela mobilidade da luz. Ndo mais
pinceladas, mas feixes de luz. N&o mais um espaco representativo
bidimensional (quadro), mas um espago vivificado e interativo.

No entanto, nestes dois artistas ainda apreciamos o desejo de fazer

pinfura, mesmo que suas obras ndo fossem mais pinturas, Istc porque

romperam radicalmente com ela. Suas obras $40 qualquer outra coisa que

pintura, porém a critica e os proprios artistas ainda ficam presos e entendem e
explicam suas obras com linguajar da plastica pictorica.

Haveria de passar quase duas décadas para que a semente plantada
por Palatnik frutificasse. No dia 8 de marco de 1971, na Fundacdo Armando
Aivares Penteado, em Sao Paulo, abre-se uma exposicao de arte eletrénica,
organizada pela Pinacoteca do Estado, pioneira no seu género na América
Latina, intitulada de Artednica,

‘A mosira de AERTEONICA pretende trazer ao piblico brasileiro, pela
primeira vez, o que de mais importante se esta fazendo em eletronica,
relacionada com as artes [...] Um dos atrativos da mostra seré um Orgéo
eletrdnico comandado por um computador]...] Além disso, um pequeno
computador com um “plotter” (saida) produzira desenhos em cores entre 4 a
10 minutos, os quais serfio oferecidos ao pablico. Havera também um
equipamento que, munido de um célula fotoelétrica, “lerd” fotografias,
digitalizando as imagens|..] Ouira das atragdes da exposicdo serdo
equipamentos & base de luz estroboscdpica, isto €, aparelhos que mostrardo
imagens refletidas que poderfio ser vistas de todos os dngulos, como se
fossem objetos de trés dimensdes . Uma coluna luminosa serd montada na
mostra e, através dela o espectador poderd ouvir e “ver’ sons musicais aue
se transformam numa transmiss&o visual dos mesmos™'®

' © Estado de S30 Paulo. 7 de fev de 1971.
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Paralelamente & exposicdo realizou-se um Seminario para discutir a
relacdo arte-eletronica da qual participaram importantes tedricos no assunto,
gnire eles Abraham Moles da Faculdade de Ciéncias Sociais de
Estrasburgo, Alan Sutichif presidente da Computers Art Society de lLondres,
Jonathan Bental critico de arte da revista Studio International, e o professor H.
Frank autor de livros sobre cibemética.

Note-se gue, & na época, comegava-se a reunir sob um mesmo tema
a arte eletrénica & a arte do computador. Também entre 0s membros

debatedores do Semindrios estavam pessoas que na época encontravam-se
fratando de achar caminhos comuns a ciéncia e a arte. Mas faltava ainda ver 0

que se esperava do computador na sua relagdo com as artes. Waidemar
Cordeiro, um dos artistas presentes, explicava:

“ArteGnica) Néo é uma arte feita s6 por artistas, mas também por toda uma
equipe de fisicos, matematicos engenheiros e artistas [..] A fungéo do
computador é mdltipla, complexa: perceber, reconhecer, interpretar,
automaticamente as imagens [..] A arte por computador pode ser uma saida
para a crise da arie atual. Quem faz arte hoje, parte de outra arte. E para
compreender uma obra de arte é preciso compreender o desenvolvimento da
arte, Isto, no momento, 56 é feito por uma minoria [...] Alguns acusam a arte
por computador de ser “fria”. Mas, o problemna da arte é criar problemas. ©
importante é estar preocupado com a arte € néo ficar discutindo se ela vaie
ou néo; se gosto ou ndo. Em arte ndo existem as solugbes prontas [...] Os
antecedentes no Brasil da Computer Art sdo as obras de arte concreta que
surg:ram aqui, na década de 1940 e se desenvolveu de 1950 até 1960. E a
gnica manifestacfo de arte brasileira que utiliza métodos numéricos para a
construgho das imagens. Desse grupo faziam parte Luiz Sacilotto, Mauricio
Nogueira Lima, Lothar Charroux, Casimiro Fejer e eu. [...] Ninguem espere
ver, em nossa exposicdo, uma montagem vistosa como um parque de
diversbes. Ela é did4tica e o que quisemas foi trazer para a América Latina, e
para 0 Brasil, a primeira mostra do género. Queremos sensibilizar a
juventude e os artistas, com um maximo de mfom!agoes Dai, entre outros, 0
fitlme fefto com raio Jaser - a primeira obra do género de um grupo de Viena
que também fez misica com computador”.*®

? Jornal da Tarde. & de Margo de 1971.
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Existe um salto abismal entre a exposicao de Noll na Wise Gallery, em
1965, e a exposicio na FAAP, em 1971, Apesar das reclamacgdes de Cordeiro
sobre ¢ descaso do meio para com os arfistas inovadores, apenas tendo
transcorrido seis anos, o computador j@ estava nas galerias de arte e
exposiches brasiieiras. A diferenca entre a exposico da Wise Gallery, que foi
cuidadosa em empregar ¢ termo “pictures”, e a exposi¢do da FAAP, foi de que
esta se caraferizou como uma exposicdo de obras de arte que enfatizava as
obras feitas pelo computador.

Porém, tanto no artigo que da cobertura ao evento, como na entrevista
de Cordeiro, 0 computador € visto como mais um instrumento, uma ferramenta

no processo criativo artistico. Ainda ndo se percebe uma discussdo mais
aprofundada scbre a especificidade desta arte, como aconteceria poucos anos
depois. A presenca da cibemética aparece como protagbnica: ndo se faz
mencao da informatica.

Outro aspecto a se considerar é que o Brasil, ndo obstante suas
contradicbes, encontrava-se desenvolvendo pesquisas artisticas t&o
sofisticadas e polémicas como aquelas realizadas em paises como Estados
Unidos e Inglaterra, demonstrando assim como estas preocupacbes estéticas
rapidamente conseguem extrapolar os paises onde o computador foi criado.

Tambem é significativo o fato de que o computador aparece nesta
exposicao junto as outras manifestacbes artisticas eletronicas. Obras como as
de Noll, Malina e Palatnik, apareciam separadamente. No ano de 1971, no

Brasil, a arte eletrbnica recebia o computador. Pense-se também que os
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computadores ainda eram de grande porte e com funcdes especificas, como foi
mencionado acima, o que tornava dificil uma exposicdo deste tipo. As imagens
que se expuseram na FAAP demostraram um avango especifico da

digitalizacio.

Mmicrocomputadores

Para chegar a0 micro computador, Bretor®'  analisa uma série de
passos a serem dados. Primeiro, desde sua invencdo em 1945, os
computadores quase néo evoluiram na sua arquitetura, nem na sua finguagem:;
$0 mudaram os materiais, Segundo, eles haviam ganho a confianga do pUblico
dada sua adequacéo a objetivos militares que requeriam preciso.

Ainda aparecem outras causas imediatas para que isto ocorra.
Primeiro, o desencantamento com a Cibernética depois da morte de Von
Neumann, Turing e Wiener, Que pouco tinham conseguido no seu intento de
fazer do computador um cérebro eletronico. O lugar deles foi ocupado por
engenheiros que, sem um fim especifico, desenvolveram as potencialidades do
computador em muitas direces. Segundo, o desejo de processar cada vez
maior informacéo num tempo cada vez menor. Isto levou 3 modificacéo do

material, diminuindo cada vez mais o lugar da meméria até a sua

' BRETON, Ph. Op,cit
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miniaturizag&o. Terceiro, o desejo de popularizar o computador fazendo-o0 mais
facil de manobrar, o que levou ao desenvolvimento de programas cada vez mais

proximos da linguagem natural.

"Os limites cada vez mais recuados da miniaturizagdo do material, a baixa
dos custos, mas também a vontade de impor uma informética autdnoma em
refacdo as grandes companhias, irSo conduzir inicialmente ao aparecimento
dos minicomputadores, correspondendo a um segmento bastante preciso das
necessidades dos  usudrios, em seguida ao aparecimento da
microinformitica, um dos fatos mais espetaculares da terceira informatica, a
partir da metade da década de setenta®. 2

O microcomputador apresenta grandes inovagdes desde o ponto de
vista funcional: ele serve para fins e usos individuais. Seu tamanho menor, sua

capacidade de memodria e os elementos necessarios para desempenhar

miltilas afividades, fazem com que seja recebido pelo grande publico. Com
cusios razoaveis e programas de facil acesso, o microcomputador garante sua
presenca de forma massiva no mercado, primeiro americano, e depois mundial;
da mesma forma que os televisores invadiram as vidas dos cidad&os nas
décadas de 50 e 60,

Essa expanséo do microcomputador deve ser entendida como uma
via de méo dupla. De um lado, devido as causas mencionadas, que fazem com
gque se criem grandes indUstrias de computadores. De outro lado, existiam
necessidades a serem preenchidas pelo novo aparelho. Essas necessidades
estavam intimamente relacionadas com as possibilidades de uso do
computador. Assim, eles podiam ser usados nas fabricas, no COMercio, na

academia, nas escolas, efc., sendo que, inclusive, em cada um desses ramos,

# |dem. pp.187
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suas fungbes continuavarn a ser mdltiplas. Nunca um aparelho tinha servido
para tanto,

As instituicbes e organismos que aderiram as facilidades do
microcomputador, como processador de informagdes, foram afetadas por essa
modificacéo. As gestbes das empresas, a difusdo do conhecimento, as relacdes

Com o saber e as de trabalho nunca mais seriam as mesmas.
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4.» Arte e maquinas contemporineas

Obviamente, a arte ndo poderia ter escapado desta onda invasiva do
micro computador. E, assim como nas décadas de 60 e 70, a arte por
computador ainda era uma atividade especifica, na década do 80, ela sofre
algumas variagbes. Num editorial de 1987 da revista Leonardo, dedicada a Arte

Tecnocientifica, Frank Popper fez algumas interessantes reflexdes a respeito,

“Hoje, estamos assistindo ao nascimento de uma nova sociedade, construida
com novos padries. Paralelamente, estamos vendo as trés maiores areas de
tecnologia de ponta - computagdo, telecomunicagbes e audiovisuais -

avangando para um fugar comum, embora previamente tenham-se
desenvolvido de maneira independente. Estes fatores contribuiram para a
nova fendéncia da arte, e podem ser usados para diferenciar os novos
trabalhos artisticos dos anteriores. Para mim fica claro que a renovacéo e o
peso desta tendéncia (conhecida na década de 80 como ‘arte cinética’ e na
fdecada de 70 como ‘arte tecnolégica), comeca a ocupar um espago e a se
fazer mais visivel na década de 80. Pelo menos, este foi 0 caso da Europa,
especialmente depois de exposicdes como Electra (1983) e Les Immatériaux
(1985) em Paris, dos numerosos shows na Alemanha e Austria, e de ceria
forma a 42.* Bienal de Veneza. Esta tendéncia pode ser vista como um
efetivo oponente ao nec-expressionismo, tendéncia historicista que comeca a
chegar nos debates no final da década do 70 e que deu lugar a polémica
sobre a relagdo entre modemismo e pds modemismo; assim como as
valoragies historicas e estéticas” 2

Esta declaragdo é importante por dois motivos. 0 primeiro, porgue a

discusséo sobre arte eletrbnica ou arte por computador foi deslocada

*® “Today we are witnessing the birth of a new society, one not build in old models. in addition we
are seeing the three major areas of high technology - the fields of computers, telecornmunications
and audiovisuals - advancing on a common front, where previously they had been developing in
large part independently of one other. These factors have contributed to the evolution of this new
art frend and can be used to differentiate the new art works from their forerunners. In fact, it has
become clear to me that 2 renewal and strengthening of a trend in art existed under the names
“kinetic art* in the 1960s and “technological art” in the 1970s has taken place and becorne more
visible in the 1980s. At least, this has been the case in Europe, especially after such exhibitions as
Elecira (1983) and Les immatériaux (1985) in Paris, a number of shows in Germany and Austria
and, to some extent, the 42nd Venice Biennale. This trend can now be seen as successful
opponent of the nec-expressionist, historicizing tendency that has been coming to the fore since
the end of the 1970s and which has given rise o a debate on the relationship between modemism
and postmodemism and to general historical and aesthetic assessments”. POPPER,F.
Technoscience art: the next step. IN: Leonardo. Vol.20,n.4,Pp.301-303,1987.
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para o campo da arte tecnocientifica de um modo mais geral e abrangente. Mas.
esta abertura na nomeacdo ndo significa somente generalizar um fato,
encontrande elementos comuns que tipifiguem o fendmeno. Antes de mais
nada, esta denominacdo geral obedece a lugares comuns de atuacdo das mais
inovadoras tecnologias do momento: a informatica, as telecomunicactes e as
midias.

Lugar comum de atuacéo significa usar todas essas tecnologias numa
obra 0. Mas, sem deixar de reconhecer que dentro desta fusdo a informatica
comeca a jogar um papel protagbnico. Esta nova tendéncia da arte

tecnocientifica dos anos 80 faz com que o video use imagens digitalizadas, da

mesma forma que a midia incorpora a informatica na transmiss&o e na
elaboracéo de programas. Todavia, estas tecnologias de producdo de imagens
séo levadas também ao cinema e a fotografia.

Mas, assim como muitas destas tecnologias desembocam num lugar
comum simultaneamente, esses lugares fornecerem uma ampla gama de novos
suportes, novas aplicages, novos meios. Ou, como mencionamos
anteriormente, qualquer area especifica denfro das artes visuais toma-se, pelo
uso das novas tecnologias, novos espacos estéticos: coisa gue também
acontece com todas as artes visuais. Ou, inclusive, as novas formas estéticas

baseadas na juncio de som, imagem, € movimento.

“Para dar uma pequena idéia do vasto campo coberto por estes artistas,
poderiamos citar como exemplos os trabalhos sub aquaticos e solares,
esculturas cibemnéticas, videoarte, holografia, projecbes e sons no espaco
assim como as dreas de eletrofotografia, computacio grafica, imagens
digitais, performances "multimeicas”, ambientagbes eletrbnicas, jogos em
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micro computadores, videotextos, satélites e outros trabalhos de
comunicagio”. %

Os eventos realizados na década de 80 também oferecem luzes acerca
das tendéncias presentes nas artes em relagdo com a tecnociéncia. Vemos que
existe um interesse explicito por parte da arte de retomar o didlogo entre a arte
e a ciéncia e a técnica. Didlogo estreitado a tal ponto que, em muitos desses
eventos, no dizer de Popper, ndo se v& mais a diferenca entre as imagens
artisticas e as tecnocientificas.

“A exibicao Electra foi focalizada, principalmente, sobre como a imaginacao
artistica fidou com a introdugio da eletricidade e da eletrénica no padréc de
vida do seculo 20. No entanto, adicionalmente, a exibicdo tratou de ir além
deste tema tentando demonstrar que a tecnologia baseada na ciéncia pode

ajudar a liberar os poderes criativos de um artista, assim como as faculdade

de apreciacdo & de envolvimento interativo do piblico [..] A exibiciio Les
Immatériaux tratou de explicar a complexa relagao que existe entre os seres
humanos e os mditiplos fendmenos cientificos, como as dificuldades
freqiientemente encontradas na distribuigio da informagdo [.] ndo se
fizeram distingbes categdricas entre as imagens cientificas e artisticas [.1A
Bienal de Veneza de 1986 teve como titulo “Arte e ciéncia”. Isto pode ser
visto como uma indicagdo da presente importancia, segundo ¢ tema
destacado peia nova tendéncia; ou, pelo menos como interesse renovado,
desde 1980, sobre esta carateristica permanente da arte contemporanea [...]
o principal valor desta exibigdo foi o de aproximar a arte modema da ciéncia,
édsepois da divisdo que teve lugar entre as culturas humanisticas e cientificas”.

2 =Ty give an small idea of the vast fields covered by these artists, one could cite as examples
environmental underwater and solar works, cybemetic sculptures, video art, holography, laser
projections in space and soundworks in space as well as the areas of electrophotography,
computer graphics, digital images, multi-media performances, electronic environment,
microcompuiterized games, videotex, satellite and other types of communication works.” Idem.

® “The Electra exhibition focused principally on how the artistic imagination has coped with the
introduction of electricity and electronics into the pattern life in the twentieth century. Additionally,
however, the exhibition attempted to go beyond this theme by trying to demonstrate that a
scientifically based technology can help liberate an artist's creative powers as well as the public’s
faculties of appreciation and interactive involvement. [...] The Les Immatériaux exhibition tried 1o
explain the complex relationship which exists between human beings and many scientific
phenomena, in part as a function of the difficulties presently encountered in the distribution of
information [...] ne categorical distinctions were made between artistic and scientific images.[...]
The 1986 Venice Biennale has as its general title “Art and Science”. This in itself can be faken as
an indication of the imporiance presently accorded to the theme underlying the new trend, or
rather fo the renewed interest, since 1980, in this permanent feature of contemporary art. [...] the
main thrust of this exhibition was to bring modem art and science closer together after the division
that has taken place between the humanistic and scientific cutures” Idem.
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Geralmente pensa-se que 0s artistas atuantes na linha da arte
tecnocientifica s@o despossuidos de qualquer fundamento tedrico, de qualquer
proposta a ndo ser uma experimentacdo que basta a si mesma, esvaziada de
qualquer fim. Os artistas presentes nesses eventos, e isto poder-se-ia estender
a todos os arlistas que se encontravam nessa linha na década do 80,
manifestavam ou representavam diferentes linhas de pensamento ou concepgac
artistica, embora estivesse presente em todos a importancia fundamental da
experimentacio.

“N&o se pode fechar os othos diante do fato de que os artistas que trabalham
nessas areas pertencem a, pelo menos, trés diferentes escolas de
pensamento. Alguns 5&0 construtivistas, alguns trabalham dentro de uma

veia irbnica ou critica, e outros tém uma aproximagdo mais direta com a
ciéncia e a tecnologia. No entanto, eu penso que todos estes poderiam se
agrupar sob a mesma bandeira que os diferencia de seus colegas restantes
pelas suas preocupagbes com a exploragdo dos aspectos estéticos de suas
pesquisas ‘tecnocientificas’. Simultaneamente, o que o0s separa dos
anteriores artistas da drea (e de suas proprias pesquisas anteriores), é sua
consciéncia da extensdo das mudangas sociais e culturais produzidas pelo
desenvolvimento das novas tecnologias. Nos anos 60, preocuparam-se com
problemas que envolviam luz e movimentagdo, concentrando-se nos
problemas desta area. Nos anos 70, o interesse mudou dos objetos para as
idéias e os problemas que levassem consideracdo 0 meio ambiente. Nos
anos 80, eu vejo artistas tratando de criar uma relagdo significativa entre as
experiéncias humanas basicas - fisicas, psicolégicas e mentais - e a intruséo
global e radical das novas tecnologias nos meandros da vida, com seus
efeitos benéficos, seus sérios perigos e suas imensas possibilidades. Desta
forma, os artistas participam conscientemente na construgdo de urna esfera
cultural numa nova sociedade gue tem que encarar novos problemas sem
muita ajuda do passado para resolvé-ios. De fato, embora possa-se
estabelecer uma relagio entre esta nova tendéncia da arte e a arte cinética,
tecnoigica e a nova arte cibemética, os artistas da nova tendéncia da arte
certamente nos colocaram dentro de uma nova era”, %°

% “Of course, one cannot close one’s eyes to the fact that artists working in these areas belong to
at least three different schools of thought. Some have a constructivist background, some work in
an ironical or critical vein and some have more direct approach fo science and technology.
Nevertheless, | think that these all could sail together under the same flag since what
distinguishes them from their fellow artists in their preoccupation with explofting aesthetic aspects
in their “Technoscience” investigations. At the same time, what separates them from the previous
generation of artists in the same field (and from their own previous research) is their awareness of
the extent of social and cuitural change produced by the latest technological developments. In the
1860s, many artists were preoccupied with questions involving light and movement and they were
concemed mainly with changes in the art area. In the 1970s interest shifted from objects to ideas
and to problems regarding the environment. In the 1980s | see artists trying to bring about a
significant relationship between basic human experiences - physical, psychological and mental -
and the radical and global intrusion of the new technologies into all walks of life, with their
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Apesar de a arte tecnocientifica ter-se desenvolvido num periodo
relativamente curto de aproximadamente 30 anos, as mudancgas que sofreu sdo
as mudancas de sua época. Os anseios e as preocupacdes dos movimentos
artisticos deste periodo se manifestaram e foram aderidos pela arte
tecnocientifica, seja através da arte cinética, da enviroment art, elc. A arte
tecnocientifica vai atrés de formas expressivas consolidadas que lhe permitam
se manifestar no campo das artes.

Porem, essa relac&o ndo é univoca: as artes plasticas dos ditimos trinta

anos também s80 em grande parte condicionadas pela intromissdo, devido aos

vertiginosos avangos das novas tecnologias. Por definicdo propria, a arte
tecnocientifica deve sua existéncia as novas tecnologias da informatica da
telecomunicacéo e dos audiovisuais.

Este periodo deve ser visto, felizmente, ndo mais como um lugar de
confronto, mas como & procura de um didlogo entre arte, técnica e ciéncia. A
arte toma-se um agente das mudancas ocorridas no mundo contemporéneo,
especialmente a partir do aparecimentc das novas tecnologias e as
modificaces que ocasiona na vida social e particular das pessoas.

A insercio da arte tecnocientifica dentro das correntes artisticas da
época demonstra também a historicidade das buscas e das manifestacfes
artisticas, feitas a partir de uma concepgéo que englobasse a ciéncia e a técnica

como dreas protagénicas na vida social.

beneficial effects, serious dangers and immense possibilities. In this way the artists participate
consciously in the building of a cultural sphere for a new society that has to face new issues
without much help from the past. In fact, although a link can be established between their art and
kinetic, technological and early cybemetic art, these artists have cerlainly brought us into a new
era”, idem,.
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Resta ainda uma consideraciio acerca da historicidade da arte
tecnocientifica: seu rompimento com o passado. N&o existe na histéria nenhum
processo que aparega do nada. Reconhecer, como Popper, que a arte
tecnocientifica, mesmo bebendo da arte cinética e a cibernética, ndo deve nada
ac passado, significa no minimo desconhecer essa corrente de fatos,
tendéncias e movimentos da arte do século XX O devir das artes obedece a um
complexo percurso de continuidades e rupturas.

Seria entdo a partir das rupturas que poderiamos falar da novidade

da arte tecnocientifica. Mas, antes de avancarmos, lembremos que para haver

fuptura se faz necessaria alguma coisa prévia da qual se queira afastar. A arte
tecnocientifica ndo ¢ um distanciamento idealista, sem “agjuda nenhuma do
passado”; peio contrério, tal como temos nos esforcado em demonstrar, ela
deve muito ao passado. Pelo menos no que diz respeito a buscas estritamente
estélicas e dentro destas as ligadas a técnica e ciéncia,

A ruptura, pensamos, reside no fato de que as tecnologias da
comunicacio e da informacgdo invadem a vida das pessoas em todos seus
aspecltos. Rompem, pelas infinitas possibilidades criativas que as novas
tecnologias oferecem, pela novidade dos meios, canais e linguagens. Também
pela velocidade e praticidade na sua criacdo. E, finalmente pelo fato de ser uma
arte que realiza o sonho de uma modemidade sustertada numa ideia de futuro,
produto da ciéncia e tecrologia.

Falta ainda considerar um aspecto de essencial importancia para o

entendimento da arte tecnocientifica: seu carater propriamente estético. Esse
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que faz com que uma alividade seja artisticae néo puramente tecnologica,

por  exemplo.

“Que lighes podemos apreender das questdes levantadas nessas exibigbes?
A ficdo que eu acredito ser a mais importante é que precisamos manter a
diferenca entre imaginag8o artistica, invengo cientifica e experimentagéio
tecnologica. Os arlistas que participam nestas exibicdes estdo entre dois
extremos: agueles que usam ou pretendern usar a ‘tecnociéncia’ unicamente
como um instrumento, e aqueles que querem mostrar através dos seus
trabalhos as propriedades estéticas dos fendmenos cientificos ou
tecnologicos. Entre estes dois extremos se encontram muitos artistas para os
quais a discussio estd aberta para saber o quanto a tecnologia influenciou
suas infengles artisticas e alterou o processo criativo. Seja qual for o caso,
se quisermos falar acerca de uma nova fendéncia artistica, eu afirnaria que
a imaginaco artistica deve dominar sobre a inspiracio cientifica efou a
utitizaco de recursos técnicos ou tecnolégicos.” 2’

A resposta dada & pergunta formulada pelo proprio Popper constitui o
né principal da problematica sobre a definicdo da arte tecnocientifica. Como
tratamos de demostrar ao longo deste capitulo, desde a segunda metade do
seculo XIX, por razbes histdricas especificas, a arte e a técnica comecaram a
estabelecer um dialoge ou aproximacio bastante estreito, que se aprofundaria
ainda mais no século seguinte.

Dentro deste didlogo diferentes pintores trataram de achar, a partir de
sua concepcéo de arte e de pintura, uma forma de envolver a pintura com a
ciéncia e a técnica. Ora, 0 que nunca deve se esquecer, e geralmente se

corfunde, e que a aproximacdo com a ciéncia e a técnica, coisa que também

27 “What lessons can be leamed from the issues raised by these exhibitions? The one |
find most important is that we need to maintain a distinction between artistic
imagination, scientific invention and technological experimentation. The artists who
have taken part in these exhibitions fall between two extremes: those who use or
prefend to use "technoscience” as a tool only and those who which to show trough their
works the aesthetic properties of scientific or technical phenomena or achievements.
Between these two exiremes are many artists about whom the discussion is open as to
how much , if at all, technology has influenced their artistic intentions and effectively
altered the creative process. Whatever the case, if we wish o speak of a new arf trend |
would assert that artistic imagination must dominate over scientific inspiration and/or
the utilization of technical and technological devices”. Idem.
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poderia ser feita com a filosofia ou a literatura, se faz a partir da arte ou da
pintura.

A obra de arte & histérica no sentido de ela participar e refletir, nela
mesma, a pensamento filosofico, cientifico, estético, etc.; a moral, a técnica, e a
tecnologia de uma época. Engajada totalmente na historia, dela podemos nos
aproximar por multiplas vias: pela filosofia, pela literatura, pela economia, etc.,
dando respostas a cada uma delas. Porem, a obra de arte possui ‘alguma
coisa’ que faz com que seja algo a mais do que uma peca filoséfica, literdria,
etc. posta em imagens. E, é essa “alguma coisa” que faz com que uma obra seja
artistica e n&o uma produgéo de qualquer outro tipo.

Uma forma de entender a obra de arte, sustentada na Estética classica,
foi © seu valor de ndo utilitério. Os objetos em geral sdo feitos para um fim
pratico. A Estética considerava que a obra de arte ndo tinha um fim pratico, seu
fim era a contemplagéo, contemplagdo da Beleza, Portanto, 0 que definia uma
obra de arte era sua beleza.

Ora, nada mais dificil do que definir o Belo, ou a beleza de um objeto.
Sabemos que o conceito de beleza & historico social. Diferentes culturas,
diferentes épocas, ¢ inclusive diferentes grupos dentro de uma mesma época
possuem conceitos diferentes de beleza. Dai advém que a cultura Ocidental
possui um conceito de obra de arte sumamente elastico. Obra de arte pode ser
um quadro, um vestido, um objeto histérico, a fala andnima de um folhetim, um
predio, etc. Em dltima instancia, como definir umna obra de arte, neste nebuloso

panorama de conceitos e possibilidades? -
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“O concefto de arte ndo define, pols, categorias de coisas, mas um fipo de valor. Este
estd sempre ligado ao trabalho hurnano e as suas técnicas e indica o resultado de uma
relacgo entre uma atividade mental e uma atividade operacional. Esta relagdo ndo é a
Unica possivel: também uma obra de engenharia pode realizar uma relagfo perfeita de
ideagdo & execucdo, & nem por isso é uma obra de arte. O valor artistico de um objecto
€ aquele que se evidencia na sua configuracio visivel ou como vulgarmente se diz, na
sua forrma, o que esté em relacio com a maior ou menor importancia atribuida &
experiéncia do real, conseguida mediante a percepgéio e a representacéo. Qualquer
que seja sua relagdo com a realidade objectica, uma forma é sempre qualquer coisa
que & dada a perceber, uma mensagem comunicada por meic da percepgio. As
formas valem como significantes somente na medida em que uma consciéncia thes
colhe o significado: uma obra € uma obra de arte apenas na medida em que a
consciéncia que a recebe a julga como tal. Portanto, a historia da arte ndo é uma
historia de coisas como uma historia de juizos de valor”.*®

Quando falamos de arte tecnocientifica, falamos de obras de arte que se
usam da ciéncia & da técnica para se expressarem. No que a ciéncia e a

técnica aparecam como ideais implicitos da historicidade da obra, como foram

muitas das propostas dos séculos XIX e XX; mas que sejam elementos
constitutivos da obra. O que também ndo significa gue as obras de arte
tecnocientificas sejam instrumentos técnicos de experimentacdo, ou de
comprovacgéo de principios cientificos; mas, objetos que privilegiem suas formas,
ou as formas obtidas a partir deles.

Outro aspecto interessante, levantado por Popper, refere-se a que o
significado dado pelo artista a ciéncia e a técnica (atraves da maguinas) para a
construcdo de sua obra, levanta frés questdes: o artista usou a técnica como
uma ferramenta a mais?, a tecnologia alterou o sentido da obra devido &
especificidade do meio?, tratou de encontrar a beleza num processo ou objeto
tecnologico?. Estas questdes sdo de vital importancia para a apreciacdo da
obra. Recolocada a pergunta: qual das trés atitudes é valida para definir uma

obra tecnocientifica como obra de arte? QOu, seriam as trés?

%8 ARGAN,G. Guia de histdria da arte. Lisboa: Estampa, 1992. Pp.14
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Popper da a resposta quando afirma que o gue deve prevalecer é a
“imaginacdo artistica” perante a inventiva tecnoldgica ou a inspiracdo cientifica.
O que estaria nos remetendo: 1) & proposta dadaista que define a obra de arte
pela intencionalidade do autor; 2) a proposta de Argan que dependeria da
consciéncia que lhes outorga um significado.

Ambas propostas séio vélidas, seja isoladamente ou se complementando.
Porém, ndo sdo suficientes para uma definic&o de obra de arte quando se busca

maior objetividade, dada a ampla margem deixada pela subjetividade:

“Para nossa cultura, que se baseia na ciéncia e considera a hist6ria a ciéncia
que estuda as acpbes humanas, o parametro de juizo € a histéria. Uma obra

-

¢ vista como obra de arte quando tem importancia na historia da aége e
contribuiu para a formagdo e desenvolvimento de uma cultura artistica”

Partindo dessa posic&o, o Unico critério de validade gue possuimos
para definir uma obra de arte é a histéria. S6 na medida em que uma obra
tecnocientifica se engaje no devir da histéria da arte - ou que se explique por
obras precedenies e que depois também explique obras posteriores - é que
sera considerada obra de are. Porém, como conseguir isto com obras que
formam parte do nosso presente?

Os critérios para delimitar passado/presente sdo também relativos.
Nossa época carateriza-se justamente pelos curtissimos periodos, pela
sensacao de estar a cada dia superando o passado. Mas, isto faz também com
que achemos gue constantemente estejamos entrando no futuro. Tarefs dificil,
deste ponto de vista, achar o significado historico de uma obra dentro do devir

da cultura artistica.

“ Idem. Pp.19.
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Ao longo deste capitulo, esforcamo-nos em demonstrar como a obra
de arte tecnocientifica é produto de um devir, ela se explica a partir de um
passado artistico. Sua significacdo no futuro ninguém sabe. Porém, alguns
indicios fazem-nos supor que a obra de arte tecnocientifica dara lugar a outras
formas expressivas, que ndo existiriam sem ela.

A tecnociéncia se constituiu num meio ou canal especifico para a
criaggo artistica. Sabemos que toda linguagem artistica se forma a partir de um
codigo e um canal proprios: o canal ou meio determina sua forma e significado.
As buscas da obra de arte tecnocientifica s&o experimentactes para a

constituicéo de uma linguagem expressiva e formal propria.

Finalmente, uma outra questéo importante, da declaracdo de Popper,
que mostramos paragrafos acima, reside num outro deslocamento da discussdo
artistica: da polémica modermismo/pos modemnismo para a arte tecnocientifica.
Jameson * chamava a atenclo para as mudancas que estavam acontecendo
na cultura. Ele detectava que os ideais modernos estavam sendo substituidos
por outras formas culturais chamadas ps modernas.

Nas artes, 0 mal-estar da sociedade modema (tecno-racionalizadora),
refletia-se na angustia, no desespero, e na neurose, da qual Munch era um
exemplo. Enquanto que, a partir da década de 60, esses siniomas tinham
deixado lugar para o niilismo, a repeticdo, a esquizofrenia de uma nova cultura,

da qual Warhol era seu representante. Esta discussdo, como vemos, esta

¥ JAMESON,F. Postmodernism, or the cultural logic of late capitalism. IN: New Left. N.148,
1984,
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focalizada no significado da cultura e das artes, nos ideais perdidos, nas novas
formas culturais.

Popper, trés anos depois, detectava, através dos Ultimos eventos
artisticos, que o que esta em debate nas artes ndo é mais a mudanca nos ideais
artisticos culturais, mas no uso de novas tecnologias na producéo artistica. A
mudanca esta na priorizagdo do meio e ndo mais no significado. No que
realmente vai significar, para as artes e para a estética, o uso das novas

descobertas cientificas e os avangos nas novas tecnologias.

Arte nas redes

A popularizacdo da telefonia, aliada ao crescimento de
microcomputadores, fez com que estes pudessem estabelecer ligacdes
cornunicativas em redes. Porém, para isto ser possivel, precisou-se de algumas
mudangas no hardware (modems), e programas especificos para a
comunicagio entre computadores (softwares).””

Computadores ligados entre si ndio importande o espaco que os
separe, compartithando qualquer tipo de informagdo, permitinde a comunicaco.

Um exemplo do que uma rede representa na vida de um cidad&o comum hoje:

‘Meu nome & wim@mit.edu. (embora possua muitos codinomes), sou um
fldnewr eletrbnico. Estou ligado na rede. O feclado é meu café. Cada manha
eu me ligo & maquina mais proxima - meu modesto computador pessoal em

¥ FRANCO ARAUJO, M. Ensaio sobre as fecnologias digitais da inteligéneia. Campinas:
Papirus, 1997,
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casa, uma estacdo mais poderosa em um dos escritorios ou laboratdrios que
freqliento, ou um fapfop num quarto de hotel - para entrar no comeio
eletrbnico, clico um icone para ver, na caixa postal, as mensagens que
chegaram de qualquer lugar do mundo - respostas & questdes técnicas,
pergunias, rascunhos de {rabalhos, trabalhos de estudantes, entrevisias,
viagens, encontros marcados, negdcios, saudacdes, lembrancas, conversas,
fofocas, comentdrios, piadas, paqueras. Imediatamente escrevo as
resposias, coloco-as numa caixa de comeio da qual sfo enviadas
automaticamente para seus destinos. Se eu tiver tempo antes de terminar
meu café, também checo os servicos da rede e um par de servigos
especializados que subscrevo. Depois, vejo o ditimo boletim meteorolégico.
Este m:ga& & representado cada vez que eu tenho um momento livre durante
o dia”.

Alguém dentro de uma rede, usando uma rede. Mas, o que é uma rede?
que significa estar dentro de uma rede? Uma rede, como seu nome indica, € um
cruzamento de linhas de comunicagio. Cruzamento ndo hierarquico, onde cada

participante (neste caso bases) torna-se emissor e receptor indistintamente.

Participar de uma rede significa ter a percepcéo de outra espacialidade,
nao mais concreta mas virtual, no sentido de fazer real qualguer possibilidade.
Todavia, a mudanga é t8o radical que nem sequer & mais uma percepgio
diferente do espaco, mas a participagdo num espaco diferente. Um espaco que,
definido metaforicamente, seria como uma cidade n8o mais de prédios e ruas,
mas uma cidade desmaterializada pelos bits de informacgdo: uma cidade sem

lugar.

My name is wim@mit.edu (though | have many aliases), and | am an electronic flaneur. |
hang out on the network. The keyboard is my café. Each moming | tum to some nearby machine -
my modest personal computer at home, a more powerful workstation in one of the offices or
laboratories that | frequent, or a lapfop in a hotel room - to log into electronic mail, I click on an
icon to open an “inbox” filled with messages from round the world - replies to technical questions,
queries for me to answer, drafts of papers, submiticns of student work, appointments, travel and
meeting arrangements, bits of business, greetings, reminders, chichat, gossip, complaints, tips,
jckes, flirtation. | type replies immediately, then drop them into an "outbox” from which they are
forwarded automatically to the appropriate destinations. if | have time before | finish gulping my
coffee, | aiso check the wire services and a couple of specialized news services to which |
subscribe, then glance at the latest weather report. This ritual is repeated whenever | have a spare
moment during the day”. MITCHELL,W.J. City of bits. Space, place an the infoban. S.L:MIT,
1985. Pp.7
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Nesse sentido, segundo Mitchell, cabe diferenciar a cidade tradicional

da rede seguinde algumas dicotomias:

1)espacialfantiespacial

Numa rede tudo estd confinado a uma redefinicéo continua de
espaco, identidade e subjetividade. Numa rede ninguém é capaz de falar para
alguem como chegar a qualquer lugar. As coisas se encontram sem saber onde
estéo, o que faz com que se diga que a rede é um ambiente que esta em algum
lugar e em todo fugar ao mesmo tempo. Isso acaba com a localizacéo de
iugares: saber onde estd a praga da Sé, como chegar no parque Ibirapuera. A
avenida Paulista esta em S&o Paulo e nada mais que em S&o Paulo.

2 corpéreo/incarporal

Desde o momento que a rede é antiespacial, ela também deixa
de ser corporal, no sentido de precisar da presenca fisica do sujeito que esta na
rede. Na verdade ele estd na rede e ndio num lugar especifico, quando me
comunico com algum grupo de discuss&o pouco importa de onde eu esteja
participando. Porém, isso ndo significa que a rede ndo tenha suas proprias
regras de codificac8o. Geralmente o endereco eletronico localiza o usuario num
terminal, mas isto pouco diz acerca de sua localizacéo fisica: ela é vélida so6 na

desmaterializacéo da rede:

“Considere, por exemplo, 0 Usenet Oracle. Vocé pode enviar perguntas pelo
correio eletronico ao QOracle que reside em Indiana, e ele the respondera.
Cada vez que vocé envia uma pergunta, ele também enviara para vocé uma
outra pergunta, convidando-o a responder. Ele ndo faz nada mais que juntar,
aleatoriamente, aos que perguntam com o0s que respondem, sendo que & um
simples sofiware. Ainda, ele parece fer uma personalidade e um
carateristico senso de humor.” ®

3, . . .

Consider, for exampie, the Usenet Oracle. You can e-mail questions o the Oracle, who
resides in Indiana, and he will send you back answers. Whenever you submit a query, he will also
send to another one and ask you to respond. He actually does nothing more than randomly match
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3} continuo/conectado

Os lugares no espaco concreto s&o continuos; deve-se deixar
um lugar para ir a outro. Na cidade dos bits (numa rede), sdo construcdes de
softwares atuando ou “rodande” em algum lugar (Uma ou varias maquinas da
rede). As redes séo ambientes nos quais se entra n&o por caminhos fisicos, mas
por caminhos légicos. A aparéncia e natureza dos lugares da rede sdo
muitiplos:

A janela do texio fomecida por um processador de texios & um desses
lugares. Também, a superficie de desenho ou o espago modelado
tridimensional no qual se produz e vé construgbes graficas em um sistema
CAD. Como também sd0 os deskfops e folders providos por sistemas
operacionais, 0s ¢ards de um hipercard, as caixas de correio e quadros de
aviso dos sistemas de comeio eletrnico. Da mesma forma que os lugares
%muiieténicas e urbanisticos, estes lugares tém sua aparéncia carateristica.”

Essas trés carateristicas apontadas por Mitchell, como sendo proprias

da cidade dos bits, corresponde & definico de realidade virtual, apontada por
Lévy:

“A palavra virual vem do latim medieval virtualis, derivado por sua vez de
virfus, forga, poténcia. Na filosofia escolastica é virtual 0 que existe em
poténcia ¢ ndo em ato. O virtual tende a atualizar-se, sem ter passado no
entanto a concretizacdo efetiva ou formal. A arvore estd virtlualmente
presenie na sements, Em termos rigorosamente filoséficos, o virtual ndo se
opbe ao real mas ao atual: virlualidade e atualidade sfo apenas duas
rmatérias de ser diferertes. [...] Contrariamente ao possivel, estatico e ja
construido, o virtual € como o complexo problematico, o né de tendéncias ou
de forcas que acompanha uma situagdo, um acontecimento, um objeto ou
uma entidade qualquer, e que chama um processo de resolucio: a
atualizago”. *

supplicants to responders, and he is just a fairly simple piece of sofiware. Yet he seems to have a
gersonaiity and a characleristic sense of humor”. Idem.pp.12

“The text window provided by a word processor is one such place. So is the *drawing surface”
or “three-dimensional modeling space” within which you produce and view graphic constructions
on a CAD system. So are the “desktops” and “file folders™ provided by operating systerns, the
‘cards’ of Hypercard, and the “mailboxes’ and “bulletin board “of e-mail systems”. Like
architectural and urban places, these have characteristic appearence” ldem.pp.23
* LEVY,P. O que ¢ virtual?. So Paulo: Edifora 34, 1996. Pp.15-16
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De fato, quando conectado numa rede, a Internet, gualquer um sabe
que por mais que ndo seja uma atualizacéo da realidade, também é verdade
que ndo esta sonhando; alguém lhe responde, uma informacéo chega, uma
imagem aparece. Mas se i8s0 acontece com informagdes de todo tipo, como
sera que a arte se vé afetada pelas redes?

Como mencionamos anteriormente, a mudanca mais radical trazida
pelas redes, esta na problematizacdo da espaciaiidade. Estavamos
acostumados a ver uma obra de arte (no caso da pintura) como um espaco
bidimensional (altura e largura) de representacado. Alids, a pintura é um espaco

unico, sendo espacial ela ocupa um lugar e nada mais gue um. Mas, que

acontece com uma imagem, sendo ou ndo uma obra de arte, que pode estar em
gquaiquer lugar ou em todos 0s lugares da rede?

Em primeiro lugar, a obra em si mesma existe virtualmente como uma
formula matematica, em alguma base de dados, em algum computador, que
pode ser atualizado {acessado) em qualquer momento. Assim sendo, no casc
especifico da obra de arle, qualquer atualizacao, em qualquer suporte, & sempre
a obra original: ndo existe matriz nem cépias. Mesmo a digitalizacdo de um
guadro, num outro suporte deixa de ser pintura, e essa nova imagem (original
no seu meio ou canal) ndo possul uma matriz. Ou se quisermos, a matriz € um
programa e como tal, diferente da atualizacdo da imagem, também nao é

original da imagem vista.

“Os futuros historiadores da arte veréio o periodo de 1884-1995 come © ano
em que ¢ mundg da arle foi colocado on line. A arte colora-se com o
hardware do computador e do modem, acessando a Internet pode-se discutir
a Bienal do Whilney ou teoria lacaniana, inspecionar os evenlos
Programadcos nos museus, pesquisar o intemational Repertory of Literature of
Art (RILA), ou ver 0s pregos dos leildes das galerias Sotheby e Christie. Eles
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também poderfio ver os trabathos de arte - alguns a venda, oulros criados
especificarnente para formatos eletrbnicos e interativos - feitos por artistas,
das manchas palecliticas a Laurie Anderson.

A chegada desta nova arie eletrénica coincide com a emergéncia de uma
rapida expansio de uma vasta rede de comunicacBo na sociedade. No
atime verde [1995], 8% dos lares americanos estavam na rede [..]
Comoragdes, instituicdes e individuos estabeleceram aproximadamente
300000 sites na Internet desde meados de 1593. [...] A maior parte dos novos
sites estio na Word Wide Web (WWW), uma pare da intemet feita pela
tecnologia do hipertexto, e uma coisa muito proxima da chamada
Superestrada da tnformac&o. [...] A nova tecnologia da comunicagao afetou
significativamente museus e librarias. Tudo isto revolucionara a producéo da
arte? {...]

Segundo Timothy Druckrey [...], mais de 5000 artistas abriram homepages na
Intemnet. lgualmente, cada cidade grande oferece muios boleting eletrnicos
que competermn com alguns dos servicos dos gigantes corporativos. Alguns
deles contém conferéncias de arte; muitos provéem acesso a novos grupos -
forums ndo comerciais na Intemet, alguns relacionados com arte. Chamar
este estado da questdo de assombroso € um grande equivoco - ainda, que
com a mmucopla de programas oferecidos pela teievnsao a cabo, muitos
deles s6 garantermn urna rapida olhada”.

Indo atréas dos enderegos da Internet apresentados por Afkins,
deparamos com algumas surpresas. As obras feitas para serem vistas na
rede séo quantitativamente inexpressivas, se comparadas com
“reproducbes” de obras de arle ou imagens em geral contidas em sites

especificos.

3 “Eyture art historians will mark the 1994-1995 season as the year the art world went on line. Art
buffs with the requisite computer-and-modem hardware and Intemet access could discuss the
Whitney Biennial and Lacanian theory, inspect an intemational array of museurn schedules,
search the Intemational Repertory of Literature of At (RILA), and peruse auction prices from
Sotheby's and Chrisite's. They could also view art works - some for sale and others designed for
electronic, interactive formats - by artists ranging from paleolithic daubers to Laurie Anderson.

The advent of this brave new electronic art world coincided, of course, with the emergence of a
vast and rapidly expanding electronic communication network in society at large. By last summer
[1995], some eight percent of American households were on line [...] Corporations, institutions and
individuals have established approxdmately 300,000 Internet outposts since mid-1983. [...] The
majority of the new sites are on the World Wide Web (WWW), a portion of the Intemet buiit on
hypertexi technology and the closest thing yet to that ill-defined “Information Superhighway” [...}
The new communications technology has already significantly affected museums and libraries.
Will i also revolutionize the production of art? {...}

According to Timothy Diruckrey [...], more than 5,000 artists have staked out sites on the Internet.
Likewise, every large city offers several local electronic bulletin boards that compete with the
corporate giants’ services. Some of them host art conferences; most provide access fo new
groups - noncommercial forums on the Intemet, some of them art-related. To call this amray of
choices staggering is a gross understatement - even if, as with the comucopia of programming
offered by cable television, most of it warranis only a passing glance."ATKINS,R. The art world
& 1 go on line. IN: Art in America. Dec.1995. Pp. 58-58
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“A Internet revolucionara a produgéo da arte? No final da época, ficara
pouco clare se a maioria do mundo da arte abracard rapidamente a arte
on fing. Por um lado, a virtualidade parece ter pouco jugar num lugar
caraterizade pela materialidade. Por outro  lado, as aproximacdes
conceituais € neo-conceituais  estdo novamente dirigindo a arte
contemporinea. 1sso contribuird com a criacio de trabalhos interativos
especialmente adaptados para a producio e distribuigio on fine.” ¥

De grande valor na rede sdo as bases de dados sobre arte, seja em
bibliografia, entrevistas, depoimentos, discussbes e imagens. De fato, por
enquanto, as redes s&o de grande ajuda para a critica e histéria da arte,
mais do que para 0 processo de criagio.

Também de ajuda inestimavel sao as galerias virtuais. Elimina-se o

aspaco fisico, alias restrito, da galeria em troca de um espacgo aberto de facil

acesso e mormente sem restricdes de entrada. As galerias servem, por outro
fado, para vender obras, aparecendo imagens da obra com medidas,
indicacbes de materiais, dados sobre o autor e preco; podem-se comprar
obras a distancia. Nesse sentido as gaierias nada mais sdc do que
catalogos eletronicos.

No entanto, s80 0s museus que, colocando suas colecdes na rede,
oferecem a possibilidade ao visitante de ver em casa suas coleghes, e se
possivel imprimi-las. Se as ilustracdes foram um meio de popularizacio das
obras de arie e 0s livros © unico meio de "possuir e usufruir * uma obra, hoje
08 museus virtuais ddo um passo a frente oferecendo uma quantidade

inimaginavel de cbras de arte a serem usufruidas, quando n&o manipuladas.

¥ Wil the Internet revolutionize art production? By the end of the season , it remains
unclear whether the mainstream art world will quickly embrace on line art. On the other
hand, virtuality seems 1o have little place in a system predicated on materiaiity. On the other,
conceptualist and neo-conceptualist approaches are again driving contemporary ari. This will
encourage the creation of interactive works especially suited for on line production and
distribution.” Idem. pp.108
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5.-Qutros campos de acdo da arte da maquina

Quando do aparecimento da imprensa na Alemanha, diversos artistas,
entre eles Durero, comegam a usar esta nova tecnologia de tipo movel para a
producdo de imagens no campo das artes. Porém, na ltalia, a partir de
Marcantdnio Raimondi, o uso desta tecnologia comeca a ser direcionado para
outros fins, além da criacdo: a reproducio e difusdo de obras ja existentes. 1sso
significa que uma tecnologia também pode ser usada para fins diversos como a
criacdo e a difuséo, ou esteticismo e a popularizagéo.

Este fendmeno, guardando as devidas disténcias, também se repete
com o uso das rovas tecnologias. Assim, por um lado tem-se sua utilizagao com
fins artisticos. E, por outro, uma utilizacio “popularizante” da difuséo da imagem
com o desenho gréfico e o desenho informativo.

No caso da imagem digital, ela invadiu praticamente todas as areas
do conhecimento. Seu uso indeterminado na matemédtica, na quimica, nas
engenharias, na arquitetura, na historia, na medicina, etc. basta para se ter uma
idéia da magnitude de suas aplicagdes com fins praticos. Em todos estes casos
a imagem digital impBe-se cada vez mais devido a 1) ampliacdo das
possibilidades de viséio de objetos e matérias antes nunca vistos. Angulos de
visdo nunca antes alcancados. Reconstrugdes de ambientes e fatos de forma
matematicamente  precisa. ManipulagBo da imagem para fins de

experimentacéo, de previsdo de respostas, eic. Além da animagao, guando
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requerida, para fins concretos e precisos de cada pesquisa. 2) Economia de
tempo, esforgo, e portanto, de custos. As possibilidades oferecidas pelos
periféricos acoplados aos microcomputadores fazem com que fotografias,
videos, sons, desenhos e qualquer oufro tipo de imagem possam ser
digitalizados e manipulados pelo usudrio - tudo isto desembocando na
economia de custos e na ampliagdo das possibilidades criativas segundo a area
e 0 objetivo.

Sem divida as imagens digitais nessas areas nos fariam pensar que,
sendo de uso pratico, excluiriam sua esteficidade. Mas, como negar que o

AUTOCAD na arquitetura, que de fato intervém no processo criativo, ndo €

artistico? Como negar a possibilidade que uma imagem de uma formula
quimica, por exemplo, possa ndo ser reconhecida em si mesma pela atribuicdo
de umn atributo de beleza? Néo foi dai que partiu Noll?

Desde o ponto de vista da maquinaria, nem todas as maquinas foram
usadas com a finalidade de criar obras de arte. Foi neste século, por exemplo,
que descobriu-se que algumas maquinas industriais também poderiam ser
empregadas para outros fins do da produgdo. Isto deveu-se ao alongamento do
conceito de obra de arte iniciado pelas vanguardas deste século, como vimos
anteriormente.

A difusdo das novas tecnologias, entre elas as da informatica, propiciou
novos meios para a produg@o de imagens nem sempre artisticas. Mas,
novamente, foi a desconstrucdo de uma idéia de arte. académica e classica

que possibilitou © seu uso para a criagao artistica.



CAPITULO IV

AGENTES E PROCESSOS DA IMAGEM PICTORICA E

DIGITAL

A pintura & uma arte espacial em dois sentidos. Num primeiro, porque
sendo um objeto plano (dotado de largura e altura), ela ocupa um lugar no

espaco como gualquer outro objeto fisico. Num segundo sentido, porque ela
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pode-se constituir num espacgo representativo que se baste a si mesmo pela
disposicéo das imagens e os efeitos visuais que produz.

Qualquer um destes dois sentidos s&o possiveis devido & materialidade
da pintura, o que faz com que sejam inseparaveis. A pintura é um lugar de
representacéo porque também é um objeto espacial.

Enquanto cbjeto fisico, a pintura possui um suporte, uma técnica, e uma
forma de preparar seus materiais. Mas, a forma com que a materia lida com a
representacao depende de cada cultura. No caso de Ocidente a pintura enfatiza

a imagem escondendo o suporte. O que é a preparac&o sendo o ocultamento da
matéria que cantém a imagem? A parede, a tabua, a tela sdo preparadas

(escondidas) com técnicas especificas para poder receber as imagens.

Embora seja diferente o efeito final de uma pintura em tabua, tela ou
vidre, a intencionalidade de esconder o suporte privilegiando a imagem é a
mesma. Sempre prevalece o efeito ilusdrio de estarmos num outro espaco além
da matéria.

Se compararmos a pintura ocidental com a pintura oriental,
perceberiamos que esta Ultima, pelo contrério, deixa aparecer o suporte. Se
bem e verdade que a pintura chinesa, por exemplo, é caligrafica; isto permite
que o suporte (papel, seda) apareca e forme parte da composicdo. Os tracos e
as linhas do desenho chinés deixam lugar para que apareca a fextura do
suporte formando parte da imagem.

O que significaria entdo este ocultamento da matéria no Ocidente? O

anseio da propria desmaterializaco da pintura, o que e uma contradicdo
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porque, sendo material, a pintura traz no seu ceme o seu anseio de
desmaterializacio. Desmaterializag@o da obra de arte devido a que esquecendo
do seu suporte s6 ficamos com formas ilusorias.

A pintura tem uma existéncia fisica, como qualquer outro objeto do
mundo tangivel. Mas, um objeto feito para ser percebido pelo olhar. Como tal,
escondendo o suporte somos “enganados’ acreditando que n3o existe outra

coisa além dos motivos e formas das imagens.
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1.Procedimentos operativos da pintura.

“A pintura s8o 0s procedimentos operativos destinados a obter imagens
pela aplicaco de matérias corantes sobre uma superficie mediante o
desenho grafico, o esboco e a pintura® '

Com esta curta, porém concisa, definicdo de pintura pretende-se
introduzir neste capitulo um problema por vezes esquecido nas artes visuais: a
problematica da materialidade da obra de arte. Dentro da Histéria da Arte
ocidental este aspecto foi negligenciado devido 2 énfase colocada nas imagens

€ suas representagtes (as quais “ocultavam” o suporte), deixando seu estudo

para os tfratados e manuais da arte de pintar.

A teorizagao do suporte como parte importante da obra, apesar do
anseio da pintura de supera-lo, comega quando da exploséo estética do século
XX Ou seja, quande diluida a nocdo tradicional de arte, novos materiais e
técnicas comecam a ser usados com fins representativos.

Embora a arbitrariedade e incompletude de toda definicao,
consideramos que aquela que contemple a materialidade da obra é mais
corfiavel por tentar descartar certo viés idealista e formal que costuma estar
presente quando pensamos sobre a pintura. ldealista no sentido de reduzir
nossa idéia de pintura somente ao plano estético, entendido este Uitimo como a

procura e fruicZo do belo no momento da criagdo e contemplacio de um

' “Sono pittura | procedimenti operativi rivolti @ ottenere immagini con Papplicazioni di
materie coloranti su una superficie mediante delineazioni grafiche, stesura e macchia”
ARGAN, G. Pittura e Escritiura. IN: Enciclopedia Universale DelPArte. Novara: Instituto
Geografico Agostini., s.d. pp.622
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quadro. E formal, no sentido de s6 ficarmos no plano da composicdo das
imagens.

Sendo o quadro, por exemplo, um objeto material, pode ser possivel
que ele sofra modificacbes, mutilagdes, ou por Gltimo desapareca, Milhares de
fatores intervém ao longo da vida de um quadro até 0 momento que chega &
nossa contemplacg&o. Muitas técnicas e tecnologias (mesmo porque atribuimos
valores as pinturas) foram e sdo desenvolvidas para manté-los no tempo.

Normaimente, a pintura consta de trés elementos: 0 suporte, a

preparacac e & superficie da imagem. Na pratica, eles agem simultaneamente e

$80 inseparaveis.

C suporte

O suporte da pintura mural é a parede. Da pintura de cavalete é a
madeira, a tela, o papel, a prancha de metal, © marmore, etc. Da miniatura
medieval, é a folha de pergaminho, a vitela. Do vitral, é o vidro.

No caso da pintura, o suporte depende da intencionalidade do pintor, A
escolha de qualquer um deles ndo é um fato indiferente no processo criativo,
porque com ele almeja-se alcancar algo determinado. Estg escolha, seja
consciente ou ndo, é portanto parte insubstituivel no processo criativo, A

escolha de um suporte deve-se geralmente a dois motivos: Em primeire lugar, o
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suporte deve oferecer as melhores condicbes possiveis para o posterior
processo de criacéio. Cada um deles suportes oferece condicbes especificas
para a consecucao do efeito final da imagem. Em segundo lugar, a qualidade do
suporte deve permitir um maximo de duraco.

O suporte influencia todas as fases da operacgo artistica, A superficie
da imagem pictorica é determinada pela materialidade do suporte. Por exemplo,
uma mesma imagem executada em trés suportes diferentes como madeira, tela
e vidro, terdo trés efeilos diferentes, cada um com seu proprio valor estético. A

madeira oferecera uma sensaco de solidez, enquanto que a da tela sera a
leveza, e o vidro a transparéncia.

Existe uma relac&io estreita entre ¢ suporte e o espaco no qual estara
localizado. Os quadros em tela e suas molduras so feitos pensando-se no
peso necessario e suportavel pela parede onde ficara pendurado. Os motivos
dos estandartes e bandeiras medievais eram feitos para serem vistos em sua
totalidade quando flutuassem. Os polipipticos, cujo formato é semelhante a um
livro, eram feitos com cenas narrativas que cobriam suas folhas frente e verso
seguindo a ordem da narracdo. Pelo fato de serem também fransportaveis,
podiam ser usados nas procisstes, além de ficarem fixos no altar.

Diferentes estilos, escolas e pintores preferem determinados suportes.
isto tem a ver com as diferentes descobertas de materiais adaptaveis as
tendéncias e gostos artisticos de uma época, o que influencia mudancas de uso
nos suportes. Por exemplo, com a descoberta do dleo, prefere-se a tela porque

ele se adere mais firmemente ao tecido do que a tabua ou ao papel. Ou, como
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também apreciamos em épocas recentes, o gosto por materiais sintéticos como
o plastico cria estilos ndo convencionais. Algumas vezes, o suporte pode
transcender o estilo e formar parte do significado ou contetido da obra, como é o
caso de usar materiais descartados (lixo), para apontar criticas a uma sociedade
baseada no consumismo que gera graves problemas ecoldgicos.
Excepcionalmente, o suporte pode-se constituir ele mesmo num
componente formal da imagem (sobretudo quando prevalece ¢ desenho),
proporcionando diferentes efeitos visuais, e muitas vezes tateis. Este é, por
exempio, o caso da gravura para qual, em certas circunstancias as nervuras e
pregas do papel provocam um efeito importante. Na cerdmica, as formas
concavas ou convexas de um vaso de fato determinam a execugéo da imagem.
Na arte modema a colagem de diferentes materiais ou até mesmo objetos
volumetricos no quadro é mais uma prova desta caracteristica da elasticidade

dos suportes.

A preparacéo

A preparacdo consiste no esparcimento de vérias camadas de
substéncias feitas com diferentes componentes e matérias, sobre a superficie

que o suporte oferece. Ela é o revestimento da superficie do suporte com
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materias que facilitem a EXecucdo e conservacao, e destaquem o mundo das
magens.

A preparacdo ndo é um fato unico, nem oferece uma Gnica forma de
elaboracgo ou combinacgéo, ela pode mudar de uma época para outra, ou de
pintor para outro. Muitas vezes, ela mesma é considerada como uma criacéo
artistica. Ocasionalmente a preparacao pode estar ausente da obra quando, por
exemplo, se quer usar o suporte como um elemento figurativo. Ou, quando
algumas técnicas ndo precisam deste elemento, como a aquarela sobre pape!,

Mas, no geral ela é um estagio sumamente cuidadoso, ja que a superficie

apresentada para a execugao deve encobrir e nos fazer esquecer do suporte.

A importancia da preparacao reside em dois fatos: 1) ela influencia
diretamente sobre a conservac8o da pintura, devido a que 0s elementos usados
neste estagio estario em contato direto com 0s pigmentos. Muitas pinturas
podem se deteriorar devido a ma qualidade dos materiais usados ng
preparacao, ou a mistura de materiais indevidos. 2) Os elementos usados na
preparacéo serfo parte integrante da cor, devide a acdo destes elementos, na
absor¢@o dos pigmentos. O brilho e a opacidade, dependem também da
capacidade de absorgdo ou adesao da superficie preparada.

Para a preparagio do suporte deve-se também levar em consideracao
& maior ou menor quantidade de calor contidos nos materiais usados. Na
pintura mural, a preparacéo deve ser Umida (nem muito solta para fazer
desaparecer as cores, nem muito seca para impedir a absorcio das mesmas)

suficiente para o pincel poder se deslizar velozmente e sem gotejar. Isto faz com
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Jque a execucao tenha gue ser répida sem necessitar fazer posteriormente
correcoes.

Ja a preparacéic da pintura de cavalete, feita geralmente sobre tabua
ou tecido, € diferente, precisando ser seca, o que permite uma execucdo mais
demorada. Em todos os casos ela se sobrepbe e transcende ao suporte
(parede, madeira, tela).

Os materiais necessarios para a preparac&o sdo gesso, pd de
marmore, cola, verniz. A quantidade e espessura da camada preparada

depende da qualidade do suporte. A massa preparada muitas vezes é colorida
tenuemente, geraimente de verde para servir como cor base, fazendo com que

ela mesma seja, nestes casos, um elemento pictorico tdo importante como o

proprio colorido da superficie.

Uma vez que o suporte é escolhido e preparado, vem a etapa
propriamente pictdrica, que vai corresponder a superficie da imagem. Da
superficie depende a forma como haverao de se esparzir os pigmentos; lisa ou
tatil, a pincel ou espétula, de corpo ou diluida, etc. As tintas aplicadas na

superficie, sendo espessas ou diluidas, criam o corpo da imagem pictérica,
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Esta e a fase mais delicada e sutil da execucgo pictérica. O modo como
a tinta (dleo, tempera, aquarela, etc.) é aplicada, constitui 0 elemento mais
pessoal do artista. Em outras palavras, no seu estilo ou na marca pessoal.
Basta, como exemplo, a plasticidade brilhante das camadas de Van Eyck, a
lisura dos quadros de Velasquez, ou a grossura de Van Gogh, os fortes sulcos
feitos pela espatula de Kokoshka. Todas estas superficies sdo marcas,

distingbes sem as quais é impossivel pensar em cada um desses pintores.

Além dos pigmentos (cores), a superficie consta de outro componente

importante: o vermniz. Pode ser goma, resina, ou similares; sempre diluidos em
solvente. O verniz tem como principal funcédo a preservacio da cromaticidade e
a protecéo da imagem dos possiveis danos causados pelo ambiente.

O usoc do vemniz tem também uma funcso psicoldgica ja que é um
elemento que ao mesme ternpo separa e une o quadro com o tempo externo.
Isto porque com o passar do tempo, devido & sua oxidacdo, adquire uma
tonalidade dourada que da ao quadro uma aparéncia opaca. Dai que sejam tao
polémicas as limpezas e restauracdes de quadros antigos, que acostEmamo-

nos a ver sem a intensidade das cores e do brilho originais.
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As técnicas

A técnica estd atrelada ao uso de diferentes materiais pictéricos, a
combinagdo destes materiais, e & forma de execucdo que os materiais
requerem. As técnicas sdo inseparaveis dos suportes, pressupondo uma
preparacéo especifica das superficies para cada uma delas.

As técnicas mais comuns, segundo Doemer®, s30 o mural, o dleo, &

témpera, o pastel e a aquarela. O 6leo é a mistura de pigmentos com materiais

gordurosos como dleos, balsamos e resinas. O mais comum é o 6leo de linhaca,
embora existam outros como os Oleos extraidos de matérias orgénicas como
nozes, papoulas, lavandas, céanfora, manteiga, cera, etc. QOu de matérias
quimicas como o guerosene, benzina, petréleo liquide, etc. A mistura destes
elementos com os pigmentos pode ser feita a temperatura ambiente ou afravés
de fervilhacio,

A témpera é uma emuisdo de compostos usuaimente gordurosos ou
viscosos com liquido, que pressupbe uma evaporag@o rapida da agua ficando
aderidos na superficie os pigmentos misturados e gordura. Nesta técnica
s80 usadas emulsbes naturais como as de agua com leite ou ovo. E, as
sintéticas como & goma, cola, cera ou sabio.

O pastel estd representado através do uso do crayon, giz e lapis.

Antigamente era preparada uma massa de mel, cal, pigmentos e resinas que

2 DOERNER, M. The materials of the artist and their use in painting. San Diego: Harcourt
Brace, 1984.
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uma vez seca era usada para desenhar ou colorir. A vantagem desta técnica
sobre as outras € que as imagens néo se quebram, mantém-se sempre lisas. Ja
& desvantagem esta no fato de se descolar mais facilmente da superficie.

A aquarela & uma diluicgo direta do pigmento previamente preparado e
solido em agua. Esta técnica traz consigo um maior efeito de transparéncia e
brilho. Coisa que, curiosamente, ndo depende tanto do componente em si, mas
da qualidade do papel sobre o qual se aplica.

Por dltimo, o afresco também é considerado pelo autor mencionado
como uma tecnica com carateristicas proprias, devido s especificidades da
preparacéo das superficies, as quais s&0 tdo importantes como as emulsdes ou
solucbes empregadas na execucdo do processo pictorico. soiventes ou
aglutinantes.

Diferentes técnicas poderiam ser usadas em diferentes suportes. Mas,
a forga da tradicdio, muitas vezes fundamentada na experiencia, fez com que
essas tecnicas se identificassem com suportes especificos. Na pintura mural, a
témpera foi a técnica mais usada, o que ndo significou que também o éleo fosse
empregado em aigumas ocasides . Da mesma forma a aquarela e o papel foram

inseparaveis, ainda que algumas vezes ela fosse empregada em telas.
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A relacédo dos suportes com as técnicas pictbricas

Considerar as pinturas rupestres de Altamira e Lascaux como as
primeiras manifestagbes artisticas da humanidade, como sendo um fato
demarcatério, constitui um consenso dentro da Histéria da Arte. Embora muitos
autores nao deixem de destacar a sua fungso magica e propiciatéria, mais do
que estetica, o que interessa neste caso é o fato de que 0o préprio suporte
dessas imagens (as paredes da caverna), foi oferecido pela propria natureza, e
como tal foi apresentado. As pregas, saliéncias, profundidades, etc. das paredes
sendo mostradas, determinam a composicao das formas. Em outras palavras, a
parede (suporte) permite os efeitos de uma espacialidade e movimentacéo
proprias para que as cenas sejam representadas.

Do periodo Neolitico chegou até nés a ceramica, talvez por ter sido o
material mais resistente ao longo do tempo. A execucdo de imagens neste
suporte era feita com pigmentos extraidos de minerais e vegetais, pintadas a frio
ou antes da cocg@o. Os motivos pelos quais num primeiro momento eram
abstratos e geométricos foram-se naturalizando posteriormente.

Essas cerdmicas eram objetos utilitérios, feitos para fins imediatos, para
a conservacéo e manipulacéo dos alimentos. No entanto, as superficies destes
objetos extrapolam esse valor de uso oferecendo espagcos nos quais se podiam

narrar acontecimentos. Porém a técnica pictérica em negativo das anforas
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gregas apontam para um encobrimento do vaso, destacando as cenas
figurativas.

O  aparecimento da escrita (num primeiro  estagio do seu
desenvolvimento ligada & imagem) fez com que 0s suportes dela fossem
também os da pintura (por exemplo, o papiro). Neste estagio da pintura, o
suporte ainda formava parte da composicdo, como confinuou-se a usar nas
sociedades orientais.

Paralelamente, a necessidade de um suporte ainda mais duradouro fez
com que se empregassem as paredes dos timulos e templos como suportes
para a criacéo de imagens. Fora que, elas apresentavam grandes dimensdes
requeridas para narrar  escrever acontecimentos.

O afresco caiu em desuso pela influéncia de Bizéncio, que traz ao
Ocidente uma arte j& conhecida pelas civilizagbes mesopotamicas, egipcia e
grega: © mosaico. Este meio expressivo consiste em incrustar numa superficie
de paredes ou pavimentos, fragmentos de pedra, vidro, terracotas, metais, efc,
desaparecendo por completo a textura e aparéncia da parede.

O mosaico foi substituido novamente pelo afresco devido & mudanga no
gosto e ao seu alto custo (pregos altos de materiais e demora na EXeCcuca0).

As solucdes arquiteténicas encontradas no periodo  medieval
(romanico) para construir igrejas de alturas consideréveis fizeram com que as
paredes servissem como muros de contengdo para o teto. Estas enormes
paredes (grandes espacos) foram o suporte ideal para o afresco. O afresco é

uma técnica, na qual, no estagio da preparacao, a parede é coberta por uma
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massa de cal, permitindo assim o destaque e a atenc&o exclusivamente das
imagens.

No mesmo periodo, a pintura encontra um outro suporte: o manuscrito.
O manuscrito medieval significa a substituicéo do papiro pelo pergaminho {feito
com a pele tratada de vitelos e ovelhas). Este novo suporte era mais duradouro,
e também tinha mais elasticidade que ¢ papiro. As folhas eram organizadas de
acordo com antigos codices romanos feitos em madeira coberta de cera, dando
lugar ao formato do nosso livio em detrimento do rolo.

O manuscrito deu lugar ao emprego da técnica da iluminura (pelo
emprego do dourado). As iluminuras eram imagens feitas manualmente nas

oficinas dos conventos para ilustrar os textos escritos. O tamanho reduzido do
hivro fez com que se pintassem imagens pequenas e delicadas. Esta forma
pictorica alcangou um amplo desenvolvimento até a aparecimento da imprensa
no século XV

Mas, tal como os afrescos, os espacos deixados para as ilustracdes dos
manuscritos eram totaimente cobertos com imagens, desaparecendo a
presenca do pergaminho. Inclusive, os fundos das cenas das miniaturas eram
cobertos com pé de ouro para criar uma espacialidade propria separada
(imaginariamente) do suporte.

No seculo XHll, com o aparecimento do estilo gotico na arquitetura,
novas mudancas surgiro na producdo de imagens. Querendo alcancar
espacos de maior altura, as paredes séo substituidas por colunas com as quais

desaparecem 0s espacos a serem preenchidos por imagens. Os vaos entre as
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colunas s&o fechados com vidros coloridos. Aparece assim a técnica do vitral.
Embora o vidro ndo esconda nada (ele ndc se sobrepde a qualquer outra
superficie), o efeito da luz filtrada fazia esquecer o vidro. Neste caso tanto o
suporte come a figurag@o foram substiiuidos pelo efeito da diversidade
cromatica da luminosidade filtrada pelo vidro.

Além da utilizac@o da parede, a tabua manteve-se como um outro
suporte. Vinda desde os retratos romanos, a tdbua oferecia outros usos devido
a suas dimensdes menores (facilmente transportavel). Embora o suporte e a
técnica (témpera) fossem os mesmos, o seu significado muda com o

cristianismo.

Essas tabuas ocupavam um lugar atrds do altar, e eram chamadas de
retabulos (retro-labulum = atrés da mesa). Os retabulos podiam ter vérias
partes; dependendo do nimero pelo qual estavam conformados recebiam seu
nome, assim os dipticos eram formados por duas folhas, os tripticos por trés,
etc. Alias, podiam se abrir e se fechar, permitindo que pudessem ser pintados
por dentro e por fora. Os painéis se organizavam em tomo de um tema central,
narrando aghes relacionadas ao tema principal. Os retdbulos medievais eram
muitas vezes cobertos por uma tela de linho preparada com um reboque feito de
gesso que era polido ate ficar liso. Mas, uma vez aplicados os pigmentos, néo
podiam ser apagados °. O anseio de encobrir o suporte ndo se diferenciava do

mural.

® VAN LOON. idem. p.310.
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Surge ent&o uma nova técnica e um novo suporte : o 6leo e a tela. Os
irméos Van Eyck foram, na Flandres do século XIV, seus criadores. Esta técnica
consistia em misturar os pigmentos com dleo de linhaga. O dleo oferecia
grandes vantagens para a pintura; facilitava, com a tela, os complicados
processos de preparacdo de outros suportes. O dleo permitia trabalhar
pacientemente, & os erros podiam ser corrigidos colocando outras camadas de
pintura. Além do que, a textura do dleo aplicado em capas sucessivas
possibilitava efeilos de sombras, luzes e profundidade. Por estas razdes,

nenhuma técnica como o dlec, e nenhum suporte como a tela se ajustaram

melhor para destacar a imagem ocultando o suporte.

Com a aplicaggo do dleo sobre a tela aparece o formato que
atualmente conhecemos como guadro. O quadro se ajustava as necessidades
da nova sociedade burguesa. Isso porque, de menores dimensdes que 0s
murais, © quadro se ajustava a novos géneros como ¢ refrato. O comércio de
guadros deve-se também, em grande parte, a flexibilidade da tela que
possibilitava seu transporte sem maiores custos.

O formato do quadro (especificamente o usc de dieo e tela) sobrevive
em outras técnicas e suportes como a aquarela, a gravura, e o desenho até o
seculo XX, momento no gual este formato sofre um transborde de formas e
imagens gragas as novas possibilidades de materiais. Novos materiais {plastico,
lata, etc.) sBo usados como suportes, dando lugar a novas técnicas e vice-
versa. Todavia, antigas expressbes plasticas (pintura, gravura, desenho)

misturam-se com estes materiais e técnicas novos.
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Com eles, depois de um longo percurso, a arte de Ocidente chega por
outros caminhos, diferentes dos da arte oriental, a um momento do resgate do

suporte como parte integral da obra.

A moldura

Havendo conseguido (a pintura) desenvolver em diversos momentos

técnicas sofisticadas que encobriam o suporte, fazia-se necessario inventar um

dispositivo (a moldura) que demarcasse o mundo das imagens do mundo real,

Falando sobre as diferencas enfre a imagem cinematografica e a
pictorica, Bazin® destaca que a importancia da molidura ndo deve ser encarada
como um fato decorative ou retérico, mas como alguma coisa que tem como
finalidade separar um microcosmo imaginario de um macrocosmo maior no gual
5@ insere.

A pintura sempre amplia (como uma janela), ou reduz {como um
espelho) o espago imaginario que representa. Nos dois casos, a moldura € a
linha demarcatéria que separa o espago imaginario (amplo ou fechado) do
espagco fisico,

Para fazer um percursc do enquadramento da imagem na moldura,

partimos da afimacéo de que ela foi aparecendo paulatinamente como um

* BAZIN, A . O cinema. Ensaios. S&o Paulo: Brasiliense, 1991.
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componente da pintura. Se pensarmos nas pinturas rupestres primitivas, vemos
que as imagens de animais, homens, utensilios, “futuam’ no espaco
indiferenciado das paredes das cavernas. Mas, no entanto, essas imagens
irompem na parede como descontinuidades, elas ngo formam episédios ou
unidades narrativas fechadas.

Posteriormente, no Neolitico, aparecem as imagens abstratas sob a
forma de orlas ou grecas com desenhos geometricos, os quais podem servir
também como “moldura” para diferenciar episodios ou cenas, que adquirem

significado na totalidade da narracdo figurativa (como, por exemplo, as
ormamentagOes das anforas gregas).

Este principio & assimilado pelo mural. Pensando, por exemplo, nos
afrescos do Giotto em Assis vemos episodios da vida de Sao Francisco
narados e separados em seqUéncias, tal como as atuais historias em
quadrinhos. A finalidade narrativa da moldura é, portanto, a partir da separacéo
em episodios e afravés da seqléncia, dar uma carater temporal aos fatos
apresentados.

Quando ¢ quadro aparece, num primeiro momento, ele ainda mantém
essa estrutura narrativa. No Renascimento, no entanto, o quadro sera pensado
como uma unidade. Para apresentar narracOes longas como as da vida de
Jesus Cristo s80 necessarios vérios quadros para cada episddio, colocados
seqlencialmente nas paredes.

Num quadro, entendido como um universo valido em $i mesmo, a

moldura imaginaria constituida pelo proprio limite da tela precisava ser
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destacada para manter a separag8o do espaco maior, para ndo ser confundido
com ele.

A partir do aparecimento do quadro a moldura n&o vai ser apenas um
aspecto importante na demarcacdo da imagem, mas um elemento inerente a
ela. Moldura e tela formam o quadro, criam um espaco (ilusdrio) que precisa ser
diferenciade do espaco fisico.

A moldura e um elemento da imagem que sé desaparece no cinema.
Feita para ser vista na escuriddo, a imagem cinematografica ndo precisa se

destacar ou diferenciar do espago que a contém. Fantasia e realidade tornam-

8¢ propositadamente corfusas e indiferenciaveis. Isto se da de forma diferente

na tela da TV ou de onde permanece a moldura da tela. Para a imagem digital,
a moldura & um elemento indiferente no sentido que pode ser usado {(quando
aparece a imagem na tela do computador), ou ndo (quando séo imagens da

realidade virtual).,
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2.- A Imagem digital

A complexidade das tecnologias de producédo de imagens

Por trés dos elementos que d&o lugar a informatica existe um longo
desenvolvimento do conhecimento cientifico e de inovagbes tecnoldgicas.
Porém, a tecnologia (aparelho) que chega ao usudric, na atualidade, é

relativamente simples quanto & sua manipulagéo. No caso do microcomputador

(0s terminais e 0s programas), se tomam cada vez mais “amigéveis’, ou seja
mais simples de usar.

Por outro lado, o computador é uma maquina que, ao contrario das
anteriores, esta sendo chamada a cumprir multiplas funcBes. Se apareceram
como maquinas de caicular enormes quantidades de dados, o que ja era
inovador, rapidamente passaram a cumprir outras fungdes. Quando se
concretiza a possibilidade de trabalthar com imagens, o microcomputador esta
potencialmente capacitado a realizar tarefas artisticas.

isso porque a producéo de imagens, apesar da existéncia de imagens
informativas, esteve sempre relacionada com o campo das artes. O aspecto
formal da imagem, que naturalmente prestava especial atencio ao arranjo das
figuras, de certa forma a “empurrou” para uma atividade preocupada com as

formas: a arte.
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Porém, a criacéo de imagens s6 é possivel pela mediagdo tecnoldgica.
Num esclarecedor exemplo sobre a mediacdo tecnolégica na criacéo de
imagens, Machado® coloca Que, quando comunicamos nossas experiéncias,
isto & possivel devide ao uso que fazemos da fala. Porém, se por um lado,
nossas idéias sao capazes de ser transmitidas a outras pessoas por este meio,
por outro lado, nossas visbes, as imagens que percebemos, nd0 possuem um
orgéo natural para serem comunicadas. Em algum lugar de nosso cérebro faz-
se possivel que, ao fecharmos nossos olhos possamos continuar a “ver’

imagens. Essas imagens percebidas ou imaginadas precisam de instrumentos

extra-organicos para serem registradas e transmitidas. O que significa que toda
criagdo de imagens passa necessariamente por técnicas especificas de
execucao, por mediagdes instrumentais e materiais.

No caso da pintura, as técnicas de producio de imagens sempre foram
complexas para a época na qual aparecem. A complexidade se manifestou no
dominio dos repertdrios de materiais, técnicas e imagens. Estes irés elementos
respondiam a normas precisas de combinag&o. Por sua vez, por exemplo, as
tecnicas se sucederam umas as outras {mudando segundo o gosto ou as
necessidades da época) até o século XX, Momento quando as técnicas néo se
sucedem nem se eliminam, mas convivem segundo o critério de um grupo ou
artista.

Quanto & influéncia do desenvolvimento tecnolégico geral na producéo

de imagens, as invencSes e avancos nesta area teriam dado lugar a novos

3 MACHADO, A . As imagens técnicas: Da fotografia a sintese numérica. IN:_Imagens. N.3,
Dez. 1994.
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supories e & novas técnicas de produgo de imagens como o aperfeicoamento
do principio da camara escura & folografia, o cinema |, e a televisdo. E, ainda,
as pesquisas na informatica deram lugar & possibilidade de criar a imagem
digital.

Da mesma forma que as técnicas pictdricas foram se complexizando ao
iongo do tempo, as tecnologias de producdo de imagens sofreram o mesmo tipo
de mudanga. As mudancas para tecrologias cada vez mais complexas
trouxeram tambem novos tipos de supories e materiais, além de um novo tipo de
aprendizado no manuseio de cada uma dessas tecnologias.

Aparentemente, as técnicas pictdricas apresentam-se como sendo mais
simples que as posteriores tecnologias de produgdo de imagem {(como a
fotografia, o cinema ou a camara de video), devido ao fato de serem artesanais.
Existe uma vis&o generalizada segunde a qual a produgdo de objetos manuais é
mais simples do que dos produzidos industrialmente (produzidos por
maquinas). isto se deve ao fato de que a atengo fica localizada na perfeicio do
produto final da maguina, e ndo no percurso criative do trabalho manual.

Assim, as imagens pictoricas seriam de fabricagdo simples. Um pouco
mais complexa seria a fotografia devido aos principios fisicos e mecéanicos da
captagdo da luz pela maquina fotogréfica. Acrescentando mais aprofundamento
na sofisticacdo, teriamos o cinema e o video, que seriam ainda mais elaborados
devido a intervenc@o da eletricidade para o funcionamento dos aparefhos

necessérios para a execucdo de imagens. E, finalmente, chegariamos 2
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imagem digital, que apresentaria o grau mais elevado de sofisticacio
tecnoldgica e até mesmo cognitiva.

De fato, as tecnologias necessarias para a producdo de imagens
tomaram-se, ao longo da historia, cada vez mais complexas e sofisticadas. Para
nos, homens do final do milénio, ndc resta divida de que uma imprensa
tipografica &€ mais complexa que & de um pincel. Da mesma forma que o©
compistador € mais sofisticado que uma camara fotogréfica. Porém, essas
maguinas tendem sempre a fazer mais econdmica a producdo de imagens
{menor esforco e menor custo). A medida que elas foram se aperfeicoando seu
manuseio fomou-se mais facil. BExiste, portanto, uma relacdo inversa no uso das
tecnologias da imagem: quanto mais sofisticada € a engenharia da maguina,
mais simples torna-se seu uso. Assim, por exemplo, o conhecimento e a pratica
necessarias para pintar requerem mais esforco do que lidar com os comandos
de um computador.

Na primeira parte deste capituio ficou demonstrado como a preparagio
do suporte (de acorde com técnicas especificas) estava direcionado para o seu
encobrimento. Esta tendéncia tampouco muda com ¢ uso de outras tecnologias
de producao de imagens.

Até a industrializacgo da cuitura, o pintor geraimente supervisionava
seus agjudantes na preparacdo do suporte e dos materiais (tintas), o que
demostra que esta tarefa ia se desligando cada vez mais, do que depois seria o
oficio especificamente pictdrico: 0 ato de desenhar ¢ pintar (execucdo). Com a

produczo de bens em série, as tinias e os suportes comecam a ser produzidos



industrialmente. O pintor ndo tem que se preocupar mais com a mistura dos
glementos do oleo, nem com o revestimento da tela. A preparacéo do suporte
fica desligada do processo pictdrico, deixa de se constituir numa preocupacéo.
Esse desligamento do suporte apresenta-se de forma mais radical com
a fotografia, o cinema e o video. A tecnologia empregada para a criagdo (por
exemplo, a camara} é um produto industrial, pronto, em cuja construcéio o artista
néo tem que se ocupar. No maximo pode saber as vantagens de recursos,
precos e beneficios que as diferentes marcas oferecem. O mesmo acontece

com a pelicula (& no caso da fotografia, também o papel) a ser usada para o

revelado.

A importéncia desloca-se para o aprendizado da captacio de imagem
por estas lecnologias: fipo de lente, iluminacdo, enquadre, etc. A
sofisticacdoffacilidade das tecnologias, portanto, leva a um relativo
asguecimento do meic pelo gual a imagem se veicula. Relativo no sentido, por
exemplo, de que embora o tipo de papel no qual uma fotografia é veiculada seja
importante para a aparéncia da imagem, ela fica diminuida pelo uso da maquina
dentro do processo total,

Esta tendéncia do desligamento do suporte do ato criativo, vindo da
propria pintura, cria as bases para o entendimento do fendmeno do
desaparecimento do suporte com a imagem digital.

A imagem digital, embora com uma tecnologia mais complexa, torna
mais facil a produgdo de imagens. O tempo requerido para aprender a lidar com

imagens numericas é, sem duvida, mais curto que o tempo necessario para
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dominar as tecnicas da pintura gue desenvolveu sua especificidade na
sofisticacdo do repertorio de técnicas e materiais, na versatilidade de
possibilidades na producdo pictérica. Sustentada na idéia de arte, a pintura
procurou desenvolver-se como uma atividade especifica entre o equilibrio de

suas técnicas e a expressividade do artista. °

Relacdes espaco-lemporais da imagem digital

De acordo com o espirito classificatorio naturalista do liuminismo do
século XV, Lessing agrupava as artes (ndo as imagens) em espaciais e
temporais. As artes espaciais compreendidas pela pintura, arquitetura e
escultura e as temporais pela leitura (literatura) e musica.

O critério para incluir a pintura como arte do espago se devia a propria
materialidade do suporte: superficie bidimensional geraimente plana. O aspecto
formal, ou das imagens, ficava relegado ao arranjo ou disposicao da figuras na
superficie. Com isso, a temporalidade ficava excluida da pintura.

Porém algumas manifestacbes artisticas articuladas pelo movimento
(teatro e danca) ficavam excluidas desta classificacao 7. A falta de um lugar
para classificar estas artes veio a tona para o campo epistemologico da imagem

no momento do aparecimento do cinema. O registro da imagem no celuldide

° PEREYSON, L. Os problemas da estética. S80 Paulo: M.Fontes, 1989.
" BARILLI, R. Curso de estética. Lisboa: Estampa, 1994.




deixava claro gue essa imagem era espacial. Mas, ac mesmo tempo, era
temporal. Sua temporalidade residia na sua execugéo (projecéo) em um periodo
de tempo determinado. Da mesma forma que a execugdo de um poema ou uma
sinfonia ocorria a partir dos seus registros (livro, partitura), © cinema era
executado gracas a0 seu registro na fita de celuldide.

A imagem cinematografica s6 consegue expressar-se temporalmente a
partir do movimento real do celuldide que, contendo imagens fixas, impde-lhes
uma velocidade capaz de produzir a sensacdo de um outro movimento, este sim

ilusério e continuo (projetado na tela do cinema). Em outras palavras, a

temporalidade da imagem em movimento n&o reside no suporte, mas na sua

execucdo (projecéo) a uma velocidade especifica que cause a sensacéo de
movimento continuo.

Todo suporte € um objeto fisico onde as imagens s&o aderidas de
acordo com procedimentos especificos para cada um deles. A adesao da
imagem no suporte faz com que ela fique atrelada, colada, formando parte deie,
o que significa que toda imagem contida num suporte € fixa. Na pintura, o
movimento era obtido através de convencdes na representacdo; mais do que
real, ele era simbélico. A consecugdo do movimento foi possivel, parcialmente,
com o cinema (pela ilusdo dptica).

A temporalidade da imagem s6 seria uma realidade com a transmissao
em tempo real pela televiséo, onde as imagens dos acontecimentos s&o
percebidos gracas a processos de codificaco/decodificacdo de impuisos

eletrénicos. F, também pela imagem digital (a qual pode ou n&c corresponder a



176

fransmissdes), quando o movimento é conseguido pelo programa. Esse sentido
de temporalidade é conseguido pela imagem digital.

A temporalidade da imagem digital é descontinua. Ela rompe com a
linearidade que & o tempo comum da narrativa em imagens registradas
sequencialmente. Essa descontinuidade da imagem digital é carateristica de
seu propric modo de execucdo (eletrbnica) veiculada através dos bytes,
unidades binarias de informacdo, também descontinuas.

A imagem digital ndo pode ser executada no sentido de um roteiro

prévio. No sentide tradicional & execugdo supbe um rofeiro a seguir como a
partitura musical, ou um registro da imagem como ocorre no cinema. Os

programas s&o diferentes. Eles so possibilidades e n&o regras, 0 que permite
ulirapassar a execucdo pela interacdo. A temporalidade da imagem digital é o
tempo do momento de sua realizagao.

Atemporalidade da imagem digital, assim como sua espacialidade, esta
em fodo casc mais ligada a idéla de fenémeno (conceito tomado da fisica da
relatividade gue muda a nogdo mecanica de espaco e tempo). Ou seja, o
entendimento da imagem digital como aparecimento fugaz, descontinuo, em
contraposicdo a uma idéia linear e mecédnica do tempo e do espago. A
descontinuidade temporal da imagem foi a consecucdo de um anseio da pintura
ja manifesto pela pintura abstrata da primeira metade deste século.

De fato, o suporte superficial da pintura € o elemento que faz com que
ela seja uma arte espacial. O tempo da pintura € um tempo simbdlico que ndo

diz respeito a sua materialidade mas a sua representacdo, no caso, o estatismo
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das imagens na procura do anseio de um tempo eternc. ou um tempo
movimento.

Virilio® entende a imagem digital como uma superagéo do tempo-
espaco mecanico. Sendo a imagem digital uma imagem luminosa, de existéncia
efémera, que se esgota em si mesma (que sO teria como suporte a impresséo
retiniana), ela corresponde a uma idéia de espaco-tempo na qual as dimensdes
fisicas ndo séo mais mensuraveis. A luminosidade da imagem digital, que alias
néo & mais a luminosidade solar (continuidade de luzes e sombras), faz da

ercepcdo um “descontinuo” de impressdes. As imagens digitais ndo estdo
p

inseridas num espago e num tempo, mensurdveis e continuos; elas sao seu
préprio “tempo”, seu proprio “espago” o tempo e o espaco fenoménico da

axposicio

Carateristicas da imagem digital

Para Colombo ®, a imagem pode ser de dois tipos:
1} Imagem metonimica: quando se confunde com o objeto
representado. Imagem e objeto configuram uma coisa s6. E o aspecto
magicofreligioso das imagens; aqui ndo ha diferenciacéo entre representacdo e

realidade; nem entre ¢ objeto e a representacéc, Quando, por exemplo, é uma

® VIRILIO, P. op.cit,

® COLOMBO, F. Os arquivos imperfeitos. Sao Paulo: Perspectiva, 1991.
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imagem de carater religioso (pag&o), no representa a divindade porgue a
imagem mesma é divina.

£} As imagens metaféricas:

“...consiste no seu caracter de signo anal6gico, isto é, ligado ao seu objeto
por uma semelhanca qualquer. Deixaremos de lado o debate entre os fatores
do naturalisme icbnico (que sustentam como real e natural a analogia entre
signo € objeto.} e seus adversarios convencionais (para quern a similitude é
fato antes de tudo cultural, e por conseguinte, de maneira aiguma fundado na
naturalidade). o que interessa mais que tudo, é observar como na maioria
dos casos 0 problema de semelhanca sempre foi intuido como eixo da
producio imaginal®'®

Porem, esta tipologia é ampliada quando do aparecimento de uma nova

imagem: a imagem digital, com o qual a discuss&o é deslocada para as
diferencas enfre a imagem analdgica e digital. A diferenca entre analégico e

digital remonta-se as origens da Filosofia, quando Parménides afirmava que ndo
existe qualquer tipo de relagéo entre o ser e ndo ser, e Heraclito admitia a

existéncia de um estado intermédio do devir.

“Digital & analdgico ficam assim caraterizados respectivamente por ser
‘seqiiencial’ e ‘destituido de dimensbes’ um, e ‘simuiidneo’ e ‘dotado de
dimensbes’ ¢ outro. [...] Por um lado, a unidade substancial do mundo real s6
pode ser conhecida privando-a das ‘dimensbes fisicas’ e confiando-a ao
processo seqiencial da dedugio operado pela razdo; por outro, a
muitiplicidade de formas em continua transformagdo que os sentidos
percepcionam gracas as ‘dimensdes’ das formas fomece-nos
simultaneamente o conhecimento do real”.”’

Tanto o conceito de digital como de analdgico tém como finalidade
estabelecer relacbes de semelhanga entre fendémenos diferentes com base de
identificacdo de elementos unitérios entre as particularidades que permitam a
criacBo de modelos. Sejam baseados na discursividade tedrica ou na

cbservagao de fendmenos concretos, os modelos sdo sempre artificiais. O que

© idem. pp. 44.
" BETTL, R. Analégico/digital. IN: Enciclopédia Einaudi. (Vol.27, Cérebro-Maquina). Lisboa:
Imprensa Naciona-Casa da Moeda, 1996. pp. 419-420.
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os diferencia é que uns séc representacbes da realidade criadas a partir da
abstracao, e outros séo criados a partir da representacéo sensorial.

A relagéo analogico/digital expressa o problema matematico da relagéo
entre continuo/discreto;

“Visto que se trata de um dispositivo concreto modelo analdgico], sujeito as
leis da realidade fisica, 0 seu comportamento sera continuo, diversamente de
um modelo digital que, sujeito as leis formais de uma teoria, ndo tem erros

devidos aos instrumentos de medida.” >
Analdgicas sdo todas as imagens produzidas com anterioridade 3
imagem numerica. No caso da pintura, a partir da Renascenga, a imagem é

criada a partir de modelos. Estes modelos eram abstraces de uma realidade

fisica observavel da qual extraiam-se constantes verificadas pela geometria. As
leis do espago pictérico correspondem-se com as leis do espaco mensurado. As
partes do espaco pictérico (analdgico) sdo insubstituiveis, porque ele é uma
totalidade geoméitrica.

A imagem digital é construida também a partir de modelos, porém
modelos abstratos. N&o mais geométricos, mas matematicos. Ela tem como
premissa a teoria da informag#o, para a qual toda mensagem pode-se reduzir a
aelementos minimos e désconta’nuos (unidades minimas de informacgéo) ou bit.

O bit n&o é uma coisa, mas um estado, um fendmeno. A partir dele sera
possivel se constituir um codigo que ndo seja mais material nem duradouro, mas
abstrato e fugaz. Por outro lado, a descontinuidade do bit, constituida pela
presenca/auséncia de informagéo (ser/ndo ser), permite justamente um codigo

binario tambem constituido pela afirmacdo/negacéo.

2 |dem. pp.421.
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Enquanto que a imagem analbgica deve ser entendida como um
modelo ensamblado para o qual faz-se necessdria uma espacialidade, o modelo
tedrico da imagem digital, como programa, ndo requer espaco e tempo: & virtual.
Como tal a espacialidade (suporte) ndo € uma condicio, ela é um acessorio. E,
@ justamente este carater abstrato que lhe permitira a flexibilidade, mixagem e
interatividade: novas qualidades expressivas da imagem digital, ja ansiadas
pela pintura.

A pintura lutou por esconder o suporte com a finalidade de ficar com a

pura imagem, o que significa uma abstracdo. Esta abstracio & conseguida pelo
conhecimentc mais abstrato: a matemética. A imagem numérica possui as

carateristicas mencionadas devido a sua falta de suporte, 0 que de uma forma
intuitiva foi colocado como um problema da pintura.

Na imagem digital muda o material, o “pintor” ndo trabalha mais com
pigmentos ou tela, por exemplo, mas com as combinacdes permitidas pelo
programa.(onde importantes mudancas so verificadas). No entanto, a
‘elasticidade” da imagem digital lembra-nos um pouco (guardando as devidas
distancias) aquela capacidade de manipulagdo plastica dos materiais pictéricos
e aquelas possibilidades combinatorias das formas da pintura.

A imagem digital é caraterizada pela sua extrema flexibilidade de
traduzir imagens para codigos numéricos. Isto & possivel devido ao fato de
serem modelos (programas) algoritmicos: regras para a solugdo de problemas

(neste caso, regras para a manipulacéo da imagem).
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A unidade da imagem digital é o pixe/ (picture element). A esse respeito

Couchot afirma:

“sua geragéo [da imagem numérica] ndo € o resultado de um choque, ou o
reencontro de um elemento material ou energético com um suporte fisico
que registre este reencontro, mas ¢ resultado de um processo matematico
abstrato, puramente simbolico - ele se aplica a0 pixel que esta na memoria
do computador € ndo no ponto luminoso que aparece sobre a tela apos a
passagem {0 choque) de um feixe eletrdnico, e que, the outorga a forma real
das lumionosferas.[...] Portanto, a sintese das imagens assumindo a forma
de um ponto ndo pode confundir-se com a simples fixagio de um pixel. ;
fazer uma linha ndo sera reduzirse a alinhar os pixeis; visualizar uma
imagem & substituicBo dos pontos de uma parte da tela. Em todos 0s casos,
ela inventa os algoritmos dos pontos, das linhas € dos planos que
correspondem as formas reais, as figuras na tela”.

A imagerm digital ndo deve ser entendida como simplesmente a imagem

que vemos na tela do computador, mas como uma imagem gerada ao longo de

um processo de sintese. Ela é um processo, um percurso que vai da
programagao & visualizagdo, um percurso invisivel do qual, como receptores,
86 ficamos com o acessério: com um dos possiveis fendmenos da imagem.
Poder-se-ia supor que a tela do computador se constituisse no suporte da
imagem digital; no entanto, a imagem digital € uma imagem feita de nimeros,
ela existe virtualmente, sendo sua atualizacéo feita na ou fora da tela. Em outras
palavras, ela é anterior & tela.

A imagem digital pressupde um programa, uma férmula, um ndmero,

uma abstracgo, ela ndo possui suporte, mas estados de atualizagéo (entre elas

3 “sa génération {da imagem numérica] nest pas le résultant du choc, ou de la rencontre, d’un

élément matériel ou énergétique avec de un support physique qui enregistre cette rencontre, mais
le résultat d’'un processus mathématique abstrait, purement simbolique - il s'agit bien entendu du
pixel qui est dans la mermdire de 'ordinateur et non du point lumineux qui apparait sur Pécran
apres le passage (le choc) du faisceau életronique de balayage et qui, Iui, a une forme réelle,
celle des tuminophores. [...] Car, en synthése d’image, générer la forme d'un point ne peut se
confondre avec le simple affichage d'un pixel; générer une ligne ne seurait se réduire a aligner
des pixels; visualiser une surface a remplir de points une partie de Fécran. Il faut inventer dans
tous les cas des algorithmes de points, de lignes et de plans qui comespondent & des formes
reelles, & des figures sur Pécran” COUCHOT, E. Images De l'optique au numeérique. Les arts

visuels el I'évolution des technologies. Paris: Hermes, 1988. Pp. 191.
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em nossa retina). Nesse sentido, pode-se também afirmar que ela néo pode ser
registrada, mas somente atualizada. Como pode ser 0 caso de uma imagem
numérica impressa no papel ou na transparéncia.

A criginalidade da imagem digital € de que ela, por ser numerica, é
quantificavel. O fato de os pixels serem unidades a preencher vazios de uma
rede de fios possibilita que o conteddo a ser depositado neles possa ser
codificado. Essa codificacdo é feita, tal como sua criago, por um sistema
numérico que possibilita justamente a discresdo de seus elementos
reconstituiveis em possiveis outros meios. A esse respeito Machado afirma:

“Ao pé da letra, 0 computador opera com ndmeros, ndo com imagens. Dizer

que ha uma imagem na sua meméria € apenas um esforgo de expressao,
pois ¢ que ha de fato nfio é outra coisa que um conjunto de valores
numéricos disposios organizadamente numa base de dados. Para visualizar
alguma outra coisa que nio seja uma lista de nimeros, para obter portanto
uma imagem, € preciso forjar procedimentos especificos de visualizagéo,
que ndo sendo algoritmos de simulagdo de imagem. S&o eles -e apenas
eles- que tomam possivel isso que & a prépria condigdo fundante da
E;%npuiag:éo gréfica: a representagio plastica de expressbes matematicas

A imagem digital € uma imagem que ndo tem suporte, ela se sustenta
em programas gue a tornam flexivel. Essa flexibilidade faz com que ela possa
também ser manipulada, modificada, transportada. Uma fotografia, um desenho
podem ser decompostos em unidades quantificaveis (ndmeros), para depois
serem veiculados, arranjados ou dispostos de infinitas maneiras. Imagens
criadas através de outros dispositivos podem ser misturadas, coladas, cortadas,

etc.

“ MACHADO, A. Maguina e Imaginario. O desafio das poéticas tecnoldgicas. Séo Paulo:
Edusp, 1993. Pp.60.
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As possibilidades de manipulacdo das imagens s&o inesgotaveis,
cumprindo-se desta forma um outro anseio vindo com a ruptura da arte sofrida
no século XX, A colagem foi um intento da pintura de usar outros materiais
{fotos, textos, jomnais, etc), com a finalidade de alcancar efeitos visuais a partir
da textura de diferentes suportes. Isto, que pode aparecer como uma
contradicdo (resgate da matéria do suporte), pode ser visto também como a
transcendéncia da forma sobre qualquer tipo de matéria.

A imagem pictérica renascentista e sua tradigdo de quinhentos anos

ensinou-nos a ver a realidade por um angulo de viséo fixo (como posteriormente
também fizeram, em alguns momentos, a fotografia € o cinemay), um olhar que

pressupde uma dindmica Unica de visdo (como se fosse uma piramide cujo
vértice se localiza no olho). Diferente dela, a imagem digital possibilita
simulacdes de objetos com angulos de viséo antes impensaveis, visdes dos
objetos nunca realizadas (o interior de uma célula, por exemplo).

Estas imagens s@o modelos matemdaticos que cumprem o anseio da
pintura de olho onisciente. Assim como definimos a pintura como a arte do
espaco, ela também é a arte da visdo. O olho do pintor nunca foi imutavel ou
alheio ao contexto de sua época. A pintura desenvolveu-se de acordo com as

modificacbes do olhar (do artista e do publico) social e técnico de uma época.

“Q observador deve utilizar na fruicio de uma pintura as capacidades visuais
que dispde, e dado que, dentre essas, pouquissimas s80 normalmente
especificas & pintura, ele é levado a usar as capacidades que sua sociedade
mais valoriza. O pintor é sensivel a tudo isso e deve se apoiar na capacidade
visual do seu pablico™."®

® BAXANDALL., M. O olhar renascente. Pintura e experiéncia social na [tafia da
renascenca, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991.p. 48
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Assim, na Renascenca, a pintura reflete um olhar fundamentado em
nocdes religiosas e matematicas especificas, da mesma forma como a pintura
impressionista revelava os avancos cientificos e tecnolégicos do século XIX E,
o abstracionismo pressupunha o uso de tecnologias de vis&o avangadas ©
suficiente, como para poder ver ¢ universo (pelo telescopio), e o interior da vida
{micorscépio).

A vis&o alcancada hoje pela simulagdo dos modelos da imagem digital
é mais um estagio de uma longa busca de possibilidades do olhar. Os
desenvolvimentos técnicos e intelectuais permitem a visdo e a compreens&o (ou
interpretagéo) dessa visao.

Quanio a atividade pictérica e os anseios do artista, o encobrimento do
syporte pela pintura pressupunha uma atengio redobrada do seu lado. Preparar
a superficie para a imagem demandava o dominio de um oficio minucioso e
demorado. C passo para a industrializacdo da pintura (pelo afastamento deste
processo da atividade pictorica) significou o esquecimento do suporte. A
imagem digital elimina o suporte.

Essas trés fases correspondem a um tipo de atividade manual, a uma
mecanica e a outra puramente intelectual. Passando por fases diversas o anseio
do pintor renascentista de ser um intelectual so havera de se concretizar com o
desaparecimento do suporte da imagem. A imagem digital € um produto do
intelecto, uma abstracio gue impossibilita um retorno ao pintor artesdo. Mais do

que dominar técnicas manuais (e as da pintura s&o todas manuais), a imagem



185

digital precisa de habilidades intelectuais devido as carateristicas que
apresenta.

Além disso, as tecnologias de produgdo de imagens n&o sdo excluintes,
como pode ser constatado pela validez da pintura ainda em nossos dias. Alias,
mais do que excluintes, elas s&o cumulativas. Uma vez que aparecem as novas
tecnologias, elas enconiram seus proprios caminhos no interior delas mesmas
ou se misturam; permanecendo, convivendo, modificando-se ou n&o; permitindo
assim as suas possibilidades de execugdo apresentarem, constantemente,

inovagoes.



3.- A simulacéo e a reproducdo das imag

A simulacdo

Diferentemente da imagem pictérica figurativa - que representava (fazer
presente novamente) objetos ou sentimentos, reais ou imaginarios, existentes
previamente a criagdo artistica - a imagem digital adianta-se ao objeto. A
imagem digital simula e ndc mais representa, ela preexiste ao objeto ao qual faz

referéncia.

A imagem digital € uma abstracdo (modelo matematico) numérica
elaborada através de modelos matematicos. Porém, para Machado'®, o modelo
rmatematico (enguanto criador de uma realidade que a prefigura e ndo mais a
expressa ou representa) traz consigo uma dicotomia epistemologica sem
resolucio. Ou esse modelo € uma carateristica do real, ou ele é uma projegéo
das nossas faculdades cognitivas nesse real, problema sem resolucéo. O autor
afirma que, seja como for, atualmente existe uma euforia cientifica pelos
modelos matematicos, como meios gue ajudam a desvendar o real.

O problema que se coloca é se devemos entender a realidade como
uma estrutura de regras matematicas (constantes e imutaveis) que a imagem

digital atualiza

'® \dem. Op.cit.



187

combinando-as de infinitas maneiras? Ou, se a realidade deve ser entendida
como criacao da prépria inteligéncia do homem, no sentido de ser uma projecio
dessa faculdade cognitiva? O que se esconde por tras de qualquer uma das
duas possibilidades é o fato de a imagem digital, enquanto veiculo gerador e
transmissor de conhecimento, ser inseparavel da realidade o que, embora seja
uma tautologia, é constantemente esquecido.

Ora, & intencionalidade de relacionar a imagem a realidade é muito
complexa. Isto porgue se por um lado “o real € apenas uma das atualizagbes do

Iu']?

possivel”’ | teriamos que admitir a validade dos modelos matematicos como

carateristica infrinseca da realidade ou como uma forma do ser humano
aproximar-se dela. Assim sendo, o conceito de realidade descansaria sobre a
relacdo destas duas vias que fazem possivel a atualizagdo do virtual.

Neste sentido, a representacdo € um desses meios para atualizar o
possivel. Representar é frazer para a experiéncia sensivel o que existe como
potencialidade, ou que se atualiza através do uso de formas simbolicas. Toda
representacdo visual € simbdlica, mesmo porque toda imagem e mediagéo entre
um objeto, um sentimento ou um conceito.

Porém cabe destacar que, apesar da diferenga dos materiais gque
constituem essas imagens, elas continuam sendo simitares na sua formalidade
visual. O elemento formal ndo muda, muitos dos motivos expressos pela pintura

sd0 0s mesmos da imagem digital. Sejam eles figurativos, no sentido de

7 SANTAELLA, L. Cultura das midias. Sdo Paulo: Razo Social, 1992. Pp.65.
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representar objetos existentes fisicamente até os imaginados, ou abstratos, no

sentido de serem formas puras.

“A comprdacho grafica coloca em cena esse paradoxo do real de uma forma
como nenhuim outro meioc havia colocado antes. Modemamente, é o meio
que mais lembra o “realismo” (enquanto todas as outras artes caminham
sisternaticamente na dire¢80 contréria) e, no entante, contraditoriamente, é o
mais abstraio de todos os sistemas expressivos, pois 0s seus referenciais
mais imediatos séo as equacgdes matematicas que lhe dio vida. As imagens
sintéticas, mesmo aquelas que recebem o rétulo de hiper-realistas, sdo na
verdade entidades 180 abstratas quanto as notas de uma partitura musical.
Embora muitas vezes reconheciveis como “duplos” de coisas e seres do

mundo real” 16
Neste aspecio, a diferenca estd dada no sentido de que as imagens
anteriores. pintura, foto, cinema, televis@o sdo criadas, reproduzidas, registradas

ou transmitidas respectivamente, tendo como premissa fundamental a existéncia

prévia de um objeto -seja este real, imaginario ou ideal. Enquanto que a imagem
digital é criada a partir de um modelo matematico que possibilite inUmeras
combinacgdes da mesma imagem.

“Enquanio para cada ponto da imagem Otica corresponde um ponto do
objeto real, nenhum ponto de qualquer objeto real preexistente corresponde
ao pixed. O pixel ¢ expressdo visual, materializada na tela, de um calculo
efetuado pelo oomputador conforme as mstrugoes de um _programa. Se
alguma Coisa preemste a imagem digital é o programa, isto é, linguagem e
numeros, e no mais o real. Eis porgue a imagem numérica ndo representa
mais 0 mundo real, ela o simula. Ela o reconstrui, fragmento por fragmento,
propondo dele uma visualizagdo numérica que ndo mantém mais nenhuma

relagio direta com o real, nem fisica, nem energética.”

O que significa uma dupla abstracdo no sentido de que, sendo toda
imagem um signo (abstracio de um objeto no sentido mais amplo do termg), a
imagem digital seria uma abstrac@o dessa abstracio, pois ela se materializa
somente pelo fato de existir previamente como possibilidade numérica. A

imagem digital seria, assim, mais do que uma manifestagio fenomenolbgica,

I » MACHADO, A . gp.cit. pp. 129.
® COUCHOT, E. Da representacio a simulagfo. IN: A . Parente (org.) Imagem méquina. A
era das tecnologias do virtual. R.J.: Ed.34, 1993. Pp. 42.
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uma potencialidade, uma possibilidade. Em dltima insténcia uma virtualidade
tecnologica.

Parerte® assinala que um dos inconvenientes de aceitar a proposta
apresentada por Machado esta no fato de entender a imagem como um produto
atrelado exclusivamente as tecnologias. Todavia, toda imagem traz consigo o
desejo de
representar o visivel como significacéo (signo) do real. A imagem digital ndo
apresentaria diferenca de algumas imagens do cinema, cuja realidade pode ser

produto da imagem e ndo mais resultado dela.

Quitra observagéo feita por Parente & afirmacdo de Machado refere-se

&0 fato da aute-referencialidade. Toda imagem tem como referéncia a si mesma,
por ser ilusdria. A ilus@o, neste caso, é o veiculo que une a realidade com a
imagem. Mas, esse veiculo € dado pela presenga do espectador. A imagem é
auto-referente porque basta a si mesma para ser percebida.

Acontece que quando aiguns autores como Machado e Couchot
referem-se & imagem, eles o fazem considerando todo tipo de imagem como
iguais, desconhecendo a peculiaridade tecnoldgica de cada uma. Assim,
fotografia, cinema, video e pintura figurativa sempre estdo nos indicando um
objeto previamente existente. Qualquer foto, ou filme, necessariamente
pressupbe um objeto a registrar. N3o interessa se o objeto resultante na
percepcao seja ou ndo proximo ao real (filtros de luz, distorgdes no revelado,

etc.).

% PARENTE, A . A imagem virtual, auto-referente. IN: Imagens. N.3, Dez. 1994,
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Com isto estariamos desembocando justamente na fungdo poética da
imagem no sentido de ser um signo, mediacao entre a realidade e o receptor.
Como signoe (no qual predomina a funcdo estética), ele possui, pontenciaimente,
varias possibilidades de interpretacdo. Isto & importante porque: 1) ©
entendimento da imagem digital ndo depende exclusivamente da tecnologia que
a origina, mas de outras instancias como o receptor; 2) porém, esta tecnologia
determina novas formas de produgdo e percepcio da realidade através da

imagem, tal como no seu momento o fez a fotografia e o cinema; 3) O uso

especifico de tecnologias na producdo de imagens leva determinactes
perceptivas (que se influenciam reciprocamente com as tecnologias), como foi 0

caso da vis8o aerea a partir do uso da cémara folografica pelos avides na
Primeira Guerra.”’

Portanto, se alguma diferenca cabe ser feita a respeito da tecnologia da
imagem, neste caso, da tecnologia da imagem pictérica e a imagem digital, ela
estaria no fato de a primeira ser uma imagem sensorial e a segunda conceptual
(porem as duas obedecern a idéia de modelo). Isto porque, apesar de toda
imagem se servir de uma tecnologia (e sua criacdo ser mediada por algum tipo
de instrumento), a pintura produz uma imagem que, tanto na sua criagdo como
rna sua percepgdo, foi entendida como produio do sentido do olhar. Esta
concepcao foi reforcada por séculos de uma tradicao filosofica, que deixava
para a pirtura e as artes o lugar dos sentidos e sentimentos; e para a filosofia e

as ciéncias o lugar das idéias

' VIRILIO, P. Guema e cinema.. S&o Paulo: Scritta, 1993
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Por sua vez, a imagem digital € produto de uma tecnologia relacionada
nac mais aos sentidos, mas ao intelecto. Produz uma imagem a qual atribuimos
a carateristica de produto da inteligéncia. Os modelos, os programas, as
formulas, os nameros, remetem-nos a faculdades da mente como raciocinio e
memoria.

O problema do aspecto formal da imagem remonta-se ao fato de a
pintura ter sido vista como representaco no sentido de copia (mimese). Assim,
para muitos, ainda € valida a busca da pintura da “copia essencial’, pela qual a
pintura estabelece um processo perceptual de correspondéncia formal com o

objeto. Ou seja, a pintura teria percorrido um longo caminho tratando de ser fiel

a realidade.

Porém, na pintura absfrata a imagem é a representacdo da forma.
Poréem, representar a forma € uma inteng&o muito ampla e vaga, a ndo ser que
se especifiqgue como representacdo de formas geométricas puras. A
representacéo pressupbe um objeto existente anterior ac ato de pintar. Na
pintura abstrata ndo existe um objeto prévio. Portanto, em lugar de
representacéo da propria pintura, ndo estaria a pinfura abstrata simulando uma
outra realidacle?

A absiracdo das formas sempre existiu na pintura e manifestou-se
geralmente como desenhos ornamentais que acompanhavam imagens ou
textos. Qu, algumas culturas, como a mugulmana (que proibe a representacio
religiosa), fizeram dela o motivo principal da pintura. Isso indica que a pintura

néo é somente representacéio no sentido de prefigurar um obijeto existente, mas
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tarmbem uma atualizacéo das inUmeras possibilidades de combinaco e criagdo

por parte do pintor.

A reproducéo

Se compararmos 0s suportes da pintura, assim como sua preparacéo e

execucdo, com a imagem digital observamos que foram as diferencas que

permitiram realizar algumas das aspiragdes da pintura. As diferencas entre uma

e outra obedecem a causas histdricas manifestas nas mudancas na técnica e na
cultura.

A imagem digital recoloca um outro problema presente na pintura e sua
relagdo com a fotografia: o da obra Unica e sua reproducdo. Benjamim,? em
seu classico artigo sobre a reproducéo da obra de arte, ja assinalava que, com a
industrializac&o, a obra de arte, especificamente a pintura, estava fadada a se
banalizar por sua reproducdo. Desta forma, o carédter de obra Unica, que foi uma
das pedras angulares sobre as quais descansou a pintura ao longo de séculos,
dava lugar & sua proliferacao. Perdia-se assim a aura da obra de arte, o fato de
ser unica, irredutivel.

Ao longo das Udltimas décadas este problema foi tema de intensos

debates. Na verdade, essa descoberta trazia consigo o gérmen da futura

2 BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua reprodutividade técnica. IN: Obras
escolhidas. S&c Paulo: Brasiliense, 1983. Vol.1.
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polémica sobre os meios de comunicagdo de massa, entre seus adeptos e seus
defratores. Alguns viram na reproducdc da obra de arte neste caso, a da
pintura, o signo da sua decadéncia, sua banalizagéo, a perda de sua seriedade.
Para outros, isto significava justamente a democratizacdo da pintura devido a
stia maior difusdo atraves da reprodutividade. Seja como for, uma coisa é certa,
0 guadro sendo objeto Unico ndo pode ser outro. Por outro lado, gracas a
reproducéo (cada vez de melhor qualidade cromatica e nitidez) & possivel ter
uma aproximacao mais fiél da imagem pictérica.

Existe um outro problema, relacionado a reproducao, tal como nos é
lembrado por Barilli®*. O autor sinaliza que a perda da aura da obra de arte se
da de duas formas diferentes. Uma nova, gracas aos avancos tecnologicos. A
outra mais antiga e sempre existente.

A primeira forma, a nova, é extrinseca a obra, ela se deve aos avancgos
na fotografia, cinema, etc. Geralmente desaparece o suporte e as dimensdes
primeiras da obra. A reproducdo das obras por estes meios serve um pouco
como memoria, no sentido de que, editadas em fivros, discos Opticos, etc., elas
estéo de certa forma garantindo a possivel perda da obra original. Embora, na
atualidade, muitos pintores se preocupem com a reproducéio de suas obras, isto
nao significa que, em esséncia, o autor crie pensando em come vai ficar sua
cbra reproduzida,

A segunda forma, a mais antiga, nao se refere tanto a reproducdo,

como a multiplicacédo (o que significa qQue desde o inicio o autor pensa em sua

* BARILLI, R. op.cit.
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obra multiplicada). As técnicas de multiplicacdo comegaram com a imprensa. O
artista produz uma matriz pensando nas impressbes as quais a obra vai dar
lugar, e nos materiais nos quais a imagem vai ser impressa. Neste caso, no
momento da criacéio, pensa-se mais na copia do que na matriz. A matriz é
pensada e trabalhada como origem das copias.

Ate o século XIX, esta técnica foi geralmente usada para reproduzir
obras consideradas maiores. Motivo pelo qual, os artistas dedicados a este tipo
de atividade eram considerados artistas menores. Embora esta técnica pudesse

ter dado lugar a formas e meios expressivos proprios, ela se manteve durante

muito tempo copiando obras consagradas. Foi com o aparecimento da fotografia
{aue cumpria também o papel de meio reprodutor), que esta técnica comecou a
procurar seus proprios caminhos expressivos dando lugar & arte da gravura.

O que diferencia a reproducéo da multiplicacdo é a intencionalidade no
momento da produgdo da imagem. Num primeiro momento, a relacdo da
multiplicagdo da imagem pictérica teve como premissa a introducdo de uma
tecnologia: a imprensa. Posteriormente, o problema passa a ser caraterizado
como reproducdo, com a invencdo ca camara fotografica. Finalmente,
apreciamos que, com a imagem digital, a relacdo da imagem pictérica (onde
incluimos, por exemplo a gravura, o desenho e a aquarela) passa a ser de
multiplicac&o e reproducio.

As inumeras possibilidades de manipulagdo que oferece a imagem
digital apontam no sentido da mixagem de diferentes suportes reproduzidos ou

multiplicados. Por exemplo, uma imagem digital é feita pela converséo através
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do scanner, com o qual a imagem é capaz de ser manipulada e re-arranjada
pelas possibilidades de um programa, para sua posterior exposico em suportes
indiferenciados.

O préprio processa de criagéo da imagem digital esta relacionado, mais
do qualquer outro principio, ao da copia. Nao copia no sentido de reproducéo
fiel a realidade, mas no sentido de trabalhar uma matriz (programa) que tera
como produto final uma imagem atrelada a um suporte, seja ele qual for. O
programa da imagem digital, da mesma forma que a prancha de madeira, metal
ou pedra € uma matriz, um ponto de origem a partir do qual (obviamente com
especificidades tecnologicas proprias) uma ou muitas imagens serdo
executadas. Quando mencionamos as especificidades, ressalta-se o fato da
imagem impressa ser, por exemplo, fixa no sentido de a matriz ndo poder dar
lugar a outra imagem do que aquela que é. A imagem digital tem a capacidade
de originar, a partir de uma matriz ou programa, infinitas imagens distintas.

A reproducéio e multiplicagdo, no caso da mixagem, permite & imagem
digital assumir um valor ilusério ou ficcional. Desde o momento que fisionomias,
situagbes e paisagens podem ser alterados, de acordo com a vontade do
sujeito, ela n&o ¢ mais confiavel. A fotografia nasceu com a intenco de ser
veraz, de mostrar a realidade como ela é. Se bem é verdade que o género foto-
jomalistico muitas vezes adulterou imagens, um especialista podia detectar
faciimente a montagem. Com os avangos da informatica, perceber os *enganos”

da imagem digital torna-se cada vez mais dificil.
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Despojada de veracidade, a imagem digital (contrariamente ao seu
valor de validez com as imagens informativas) aproxima-se da pintura. A pintura,
depois da fotografia, foi despossuida de veracidade. Ela ficou como uma
imagem iluséria (valor puramente expressivo), devido & intervencéo do pintor: a
realidade representada era subjetiva e ndo objetiva, © que, novamente,

apresenta-se cOmMo uma carateristica da imagem digital pela manipulacéo.
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4.~ A poética da memoria

Da mesma forma que a imagem digital consegue fazer possiveis aiguns
ideais da pintura, ela também apresenta mudancas irreconcilidveis. Talvez a
mais importante seja a sua relacdo com a memaria.

Um dos fatores que distinguem o ser humano dos animais € a sua
capacidade de acumular seus conhecimentos em idéias. Para isso, o homem
teve que abstrair suas experiéncias gragas a utilizacdo de signos que as

representassem e permitissem sua manipulagéo (transmissédo) da forma mais

econdmica possivel. Isto teria sido inviavel sem o auxilio de instrumentos extra-
organicos que permitissem o amazenamento dos  conhecimentos

representados por simbolos.

“Com efeito, os animais s6 recebem por heranca o saber que teve tempo de
incorporar-se no codigo genético, descendo porém ao nivel ndo cultural do
instinto, ou aquele que os mais velhos inculcam num rapido periodo de
aprendizagermn. O homem, no entanto, dispGe de um sistema de
memorizagao extemo, objectivo, o que the permite uma elevada capacidade
de armazenagem de varias no¢bes. Com isto encontramos duas nogdes que
habituaimente sio invocadas para definir 2 cultura do homem, ou cultura fout
courf, precisamente a memorizacio e a simbolizagdo. Trata-se, alids, de
duas nogbes inseparaveis, tal vez constituindo uma (nica, se pelo menos nos
apressamos a falar, como parece oportuno, de uma memdria externa,
confiada & sistemas materiais de simbolos.

Para que a memdria, de natureza limitada, consiga explorar todas sua
potencialidades faz-se necessario o uso de objetos externos gue lhe permitam
estender-se ad infinifum. Para isso ser possivel, precisa aparecer em cena um

elemento indissolivel do simbolo: o significante ou entidade fisica. Essa

 ldem. Ciéncia da cultura e fenomenologia dos estilos. Lisboa: Estampa, 1995. Pp. 31.
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entidade fisica, por propria definicdo, € material (perceptivel). No caso dos
simboios visuais, por um principio de economia, prevaiecem os de tipo grafico,

executados em superficies espaciais bidimensionais, como € o caso da pintura.

“No seu caso [da pintura], uma modalidade fundarnentaimente técnica de
intervenco reside num fragado graficc ou cromatico efaborado sobre um
suporte; trata-se também, em orlem de tempo, da primeira possibilidade
técnica de registro e de conservago oferecida ao homem, ou do primeiro
sistemna simbglico, em que uma intervencio materal de grande entidade,
grandemente econdmica, permitiu chamar & causa conceitos, circunstincias,
modalidades gerais de acgo, como é na natureza dos simbolos, os quais
entram perfeitamente por sua vez no ambito dos objetos culturais, isto &,
daquelas proteses, daqueles acrescentos exira-organicos, estranhos 3
prépria detagdo orgénica, que o homem praticou desde sempre para facilitar
a tarefa de recordar nogbes e fatos.™

A pintura, como superficie bidimensional, foi um instrumento extra-

orgénico da memdria que permitiu, ao longo da histdria da cultura de Ocidente,

armazenar um amplo e vasto repertério de idéias, sentimentos e acfes. Pela
figuracdo das imagens, personagens, entomos naturais e objetos foram
perpetuados respectivamente no refrato a paisagem e as naturezas mortas; as
divinidades foram veneradas pela pintura religiosa; ¢ os fatos pela pintura
historica e mitoldgica. Enfim, a pintura veiculando ensinamentos religiosos,
morais e politicos conseguiu guardar uma tradicdo, donde sua funcdo de
protese da memdria.

Paralelamente, a pintura tornou-se também o meio pelo qual os
sujeitos, dentro de um contexto especifico, conseguiram expressar uma visao
determinada do seu tempo, ou como este tempo via ¢ passado e o futuro. Da
mesma forma, os sujeitos eram capazes de fransmitir na pintura suas idéias,

problemas e desafios filoséficos, angustias, efc.

* ldem. Curso de estética. Pp. 101.
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Portanto, a pintura se define estabelecendo uma relagdo de mediacéo
entre 0s sujeitos @ as coisas (materiais ou ndo). Sua imagem é um simbolo. Ela

representa e exprime:

o

..0 representar, j@ se disse, responde a tarefa de tomar presente, em
formato reduzido e cdmodo, a vastiddo do real; exprimir, segundo a
etimologia significa literalmente premer, esmagar aigo para fazer sair o
sumo, & essénoia, como na acepgdo baixo-vulgar do “espremer”. Existe a
crenca falaciosa ou imprépria de que semelhante espremedura a efectuou o
artista, para quem o ambito do expressivo corresponderia a dimenséo da
subjetividade-interioridade, em oposigo a exterioridade do mundo real, do
qual geraimente podem vir “impressdes”. Teremos assim dois movimentos,
do interior para o exterior, expresséo, e deste para aquele, impressao. Mas a
bem ver os dois movimentos ndo sAo separaveis, nem se déo sem um
quaiguer confragolpe de sinal oposto, ou t8m também eles uma natureza
bipolar, como muitos outros fendmenos jd encontrados.” %

Porém, esta carateristica de méo dupla da pintura ndo seria possivel

sem uma outra relacdo que ela estabelece com a memoéria, mais especifica, no
interior dela mesma. A leitura de uma imagem pictorica se fundamenta na base
de uma experiéncia prévia, anterior, compartilhada tanto pelo produtor como
pelo receptor. Uma imagem adquire significado dentro de uma convencéo que
se deposita na memoria coletiva de um grupo, embora a mensagem que a
imagem proporcione seja especifica e ndo traduzivel a outro cddigos como a

escrita, por exemplo.

*...quando procuramos pela mensagem de uma pintura, ela depende de
nosso conhecimento prévio de possibilidades [...] A chance de uma correta
leitura da imagem € formada por irés variaveis: o cadigo, o titulo e o
contexdo [...] O valor real da imagem, no entanto, € sua capacidade de
passar informaclo que no pode ser codificada de qualquer outra forma®. %’

* |dem. op.cit. pp. 106

% «_when we look at & picture for its message, it always depends on our prior knowledge of
possibilities.[...] The chance of a correct reading of the image is govemed by three variables: the
code, the caption and the context. [...] The real value of the image, however, i$ its capacity fo
convey information that cannot be coded in any other way’. GOMBRICH, E.H. The visual
image: its place in communication. IN: The image & the eye. Further studies in the
psychology of pictorial representation. London: Phaidon Press., 1994. Pp. 140-143,
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No entanto, tudo isso & possivel devido a um tipo especifico de
memoria: extens&o em objetos especificos, de nossa capacidade de
armazenamento. Em oufras palavras uma idéia de memdria sustentada na
recordacéo e n&o no esquecimento. A meméria se manifesta pela atualizagéo
do passado quando ¢ lembramos.

Santo Agostinho estabelece, no seu tratade De Trinitate,® que s&o
faculdades da alma (feita a imagem e semelhanca de Deus): a memdria, 0
intellectus e a voluntas. Elas fazem do homem um ser capaz de lembrar, de
pensar e de decidir. Ao longo dos séculos esta visao prevaleceu, de aiguma ou

outra forma, no pensamento Ocidental.

Quando do aparecimento da Cibemética, neste sécuio, muito se
especulou a respeitc. Isto porque estava-se fazendo uma maquina, extra-
organica, mas capaz de lembrar e de tomar decisdes. Portanto, uma maquina
que, em Ultima insténcia, possuia alma, se por alma entendemos a soma dessas
trés faculdades.

Isto viu-se ainda agravado pelo fato de que os avancos neste campo,
desta vez pela Informatica, eram capazes de conseguir a manipulacéo de uma
quantidade espantosa de dados a partir da meméria.

A Informatica possibilitou um deslocamento, ndo mais uma extensao, da
memoria. Prevalece mais o esquecimento do que a lembranca. A enorme

potencialidade da maquina pressupde ¢ esquecimento.

* LE GOFF, J. Meméria. IN: Hiséria ¢ Meméria, Campinas: Unicamp, 1994. Pp.446.
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Com relacéo a imagem, a memoria € acionada pelo olhar. E através do
olhar que percebemos as imagens e as reconhecemos. Seu dispositivo na
pintura & acionado por um othar narrativo que se sustenta numa temporalidade
gue € linear (e como tal requer uma insercdo da memodria). A atitude do
contemplador de um guadro pressupfe calma, ninguém pode ver uma pintura a
velocidade. Um guadro é “lido” tal como lemos um livro: com um olhar
acompassado, vagaroso, ritmico. Mesmo porque, como o livro, um quadro é
uma unidade que sO desvenda seus significados quando suas partes
conseguem ser organizadas.

“Num museu se impde, obrigatoriamente, para ver um quadro, a
convencional atitude conternplativa. O olhar tem que percorrer a superficie
da pintura, é preciso manter uma distancia preestabelecida do quadro: perto
demais s0 se véem reticulas, longe demais perdem-se os detalhes. E por
i8s0 que as pessoas dentro de um museu procuram Se posicionar a uma
distancia adequada. Um olhar que com?orta perspectiva e profundidade, que
encara o mundo como uma paisagem”.?

Geralmente a velocidade da imagem digital é superior a nossas
faculdades naturais de olhar. Quando as imagens digitais s&o expostas ao ritmo
da maguina, s conseguem ser fragmentadas, dispersas, descontinuas. No
caso do computador, este fendmeno é levado a suas Ultimas consequéncias,
toda vez que a imagem numérica é uma abstracdo e como tal uma imagem
virfual, latente.

Se a imagem pictérica é uma imagem para ser mostrada, uma imagem
presente, a imagem numérica ¢ uma imagem ausente, oculta, esperando pela

sua atualizagdo. Mas, inclusive esta atualizagio também passa pelo crivo da

* PEIXOTO, N.B. Paisagens urbanas. 8o Paulo: Ed.SENAC, 1096.
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velocidade. A partir disso, Virllio foi capaz de propor uma estética do

desaparecimento.

“..A esiética do desaparecimentio sucede 3 estética do aparecimento, de
modo muito concreto. O que é estética do aparecimento? Trata-se, até a foto
e 0 instantaneo fotografico, da persisténcia dos materiais. Quando se pinta
um quadro, a tinta aparece no quadro. Passa-se um vemiz e 0 quadro esta
pronto. A pedra & esculpida e aparece a estitua na pedra. A construcio
arquitetural comega por um canteiro de obras e ha aparecimento, a
emergéncia do objeto. Por que? Porque a persisténcia do suporte é mais
forte do que a persisténcia retiniana. [...]

Entre a era da estética do aparecimento, era materialista - podemos dizer
isto ndo se trata de uma critica - no que ha de mais concreto em todas as
artes desde a Antigliidade, até o século XVIll e inicio do XIX. A partir de
Niepce, Daguerre, Muybridge, Lumiére, Méliés, etc. e do video, entramos na
estética do desaparecimento.

E evidente que as coisas existem na medida em que elas ndo estdo mais
presentes, na medida em que elas desaparecem. Seu potencial de emogio
estd ligado ac desaparecimento. Ndo estd mais ligado ao aparecimento. O
desaparecimento suplanta o aparecimento. E claro que confinua havendo
movimentos de aparecimento mas o desaparecimento, ou seja, ©

movimento, ¢ movimento de fuga, de fuga livre desaparece. E é este
movirnento que & essencial,

A persisténcia retiniana que é uma persisténcia mental, espiritual, suplanta a
persisténcia da matéria, do suporte. Agora estd em jogo uma persisténcia
cognitiva que é a do olho, da orelha, efc.. E tudo fundamenta-se nisto, tudo”.
30

O que significa que a desmateriglizacdo da imagem devido ao
desaparecimento do suporte, pressuponha a retina como seu suporte. O que
também nos levaria inevitavelmente & meméria; mas, desta vez, a propria
memdria organica, também esta imaterial.

A potercialidade da imagem é produzida peio avango tecnologico.
Especialmente de uma tecnologia que se constitui na prépria memaria. Parece
que o circulo se fecha: havendo-se chegado a um m_a"ximo desenvoivimento da
tecnologia da memdria, esta ndo possibilita sua permanéncia. Ao contrario da
pintura que, sendo ainda uma técnica manual, permitia a permanéncia da

imagem como memoria.

¥ VIRILIO, P. Entrevista ndo publicada. s.l.: s.d.
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A imagem digital pressupGe um programa, uma formula, uma abstracéo,
ela ndo possui suporte a ndo ser, em Ultima insténcia, a impressdo causada na
refina. Nesse sentido, ela ndo é um registro (materializagdo da memoria), mas
somente uma possivel expressdo em qualquer outro suporte (como pode ser o
caso de uma imagem numérica impressa no papel ou na transparéncia).

A imagem digital existe enquanto idéia de futuro possivel registro,
diferente da idéia de registro como captura de um tempo passado. Se
entendermos por registro da imagem uma figura capturada num suporte, a

imagem digital a elimina, pois preexiste ao seu suporte.



CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa é produto da reflexdo suscitada pela preocupacao com
o fato de os jovens verem as imagens tecnolégicas como um fendmeno
externo a arte que irrompe dentro desta atividade sem estabelecer relacdo
alguma com o passado. Decorrente dessa inquietacdo tratamos de mostrar
que, pelo contrério, a imagem digital obedece a Certas condices e
principios apontados pela pintura.

Neste trabalho, além de entender a pintura como Uma atividade
artistica - com todas as implicancias que isso significa -, ela foi inserida
dentro de um marco maior qual seja 0 campo da producdo de imagens.
Todas as imagens sdo produzidas por técnicas e tecnologias. Cada época

desenvolve tecnologias  especificas. As tecnologias mais recentes
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possibilitam sclugbes apontadas em épocas anteriores na producio de
imagens, da mesma forma que criam novos problemas.

Dessa forma foram mostradas as realizagbes da pintura na imagem
digital. Os entraves encontrados na criag@o pictorica s&o problemas
apresentados por um tipo de imagem, problemas esses que s3o resolvidos
por outras tecnologias, sendo que, neste caso, foi a imagem digital.

Como foi apresentade no decorrer da pesquisa, percebe-se que,
dentro do amplo pancrama de imagens tecnolégicas aparecidas neste
século, a imagem digital talvez seja a mais instigante porque em primeiro

lugar incorpora a ciéncia através da matematica & também a teoria da

informag&o. A imagem digital oferece uma possibilidade de objetivacéo -
aceita ou ndo - para a arte e a estética. Em segundo fugar, devido ao fato de
que a imagem digital podendo também ser figurativa, se aproxima dos
anseios da pintura de épocas anteriores, como ocorreu na Renascenca.
Nesse sentido, a pintura se faz presente também na imagem digital
quando esta realiza certos anseios colocados como problemas a serem
resclvidos pelos artistas, filésofos e historiadores. Estes problemas e suas
solugdes foram apresentados da seguinte maneira:
1) O anseio da Estética em tornar-se uma disciplina objetiva fazendo
da arte um objeto cientifico, levando a redugdo da arte a um fenémeno

guantitativo.
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2) O anseio da pintura de incorporar em sua COMPOsICa0 a ciéncia
através de uma fundamentacdo cientifica e a técnica através da
representacdo de maguinas e instrumentos, e dessa forma chegar as
imagens e objetos utilitérios. Tudo isso contribuiu para diluir a separacéo
entre as linguagens visuais.

3) O anseio da pintura em resolver o problema da tecnologia usada
para a producéio de imagens. Essa resolugdo, depois de varios intentos é
alcangada com o uso do computador, maquina de produgdo de imagens
digitais, proporcionando uma nova nocdo de estética: a do desaparecimento.

4) O anseio de desmaterializagdo da imagem pictdrica, a qual, pelas

proprias carateristicas da imagem digital, fica reduzida a uma férmula
numérica, sem tempo e sem espaco o que é uma contradicao.

Essas solughes ou lugares de chegada momentanea da imagem
pictorica, gostemos ou ndo, constituirdc as tendéncias de producdo de
imagens nos préximos anos pelas razées expostas ao longo do trabalho.

Consideramos que a pintura continuard a exercer sua influéncia em
futuras tecnologias de producdo de imagens. Istc porque a pintura
fundamenta-se numa tradicdo que remonta a propria cultura ocidental, que
longe de desaparecer sera constantemente enriquecida pelos seus proprios
desafios.

A imagem digital ndo significa o fim da pintura; ela realiza alguns dos
seus anseios, mas ndo todos; outras atividades culturais podem constituir-se

simultaneamente como ponto de partida e chegada dos anseios da pintura.
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Ainda, os valores preponderantes da cultura mudam ao longo da historia.
Isto significa que, no futuro, outros anseios aparecer&o dando lugar a novos
problemas e novos ideais.

O caminho escolhido para a apresentacao das relagdes da pintura com
a imagem digital foi o seguinte: em lugar de ver os elementos pictéricos
presentes na imagem digital, o que significaria escolher essa imagem digital
como comego e chegada do percurso da pesquisa, escolhemos o caminho
inverso. Comecamos pela definicio e identificacdo dos anseios da pintura
para mostrar como eles s&o realizados em outro meio e atingidos através da

criagao de outras linguagens expressivas.

Descobrimos, entdo, que esses anseios restringem-se somente ao
campo de atuaco da pintura, dentro do campo da producdo de imagens. O
acervo de obras e documentos guardados ao longo da historia do Ocidente
servem como referéncia para posteriores linguagens expressivas surgidas a
partir de outras técnicas ou tecnologias de producéo de imagens. Desta
forma, a arte criada com o computador - gue encontra sua expressao na
imagem digital - é conduzida em grande parte pelas propostas, modelos e
anseios da pintura, como foi mostrado anteriormente nestas consideractes

A construcéo desta pesquisa, tal como foi apresentada no decorrer do
trabalho, mostra o quanto é necessario humanizar um objeto de estudo
numa epoca na qual tudo é objetivado, até o préprio homem. Verificamos
que essa humanizacéo é possivel, quando recuperamos a finalidade cultural

da pintura através do seu papel mediador entre o homem e o meio.
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A pintura foi, em geral, estudada como objeto, o que significou despoja-ia de
uma finalidade humana. Por isso dotamos a pintura de uma qualidade
humana, ou seja a partir de uma categoria intelectual, criamos uma categoria
humana, entendendo-a como parte indispensavel da cultura. isto possibilitou
dialogar com a pintura para compreender as expectativas ou tendéncias que
ela aponta em um mundo em mudanga. Inserir a pintura num entendimento
primordial da cultura significa projetar nossa humanidade sobre ela.

Por Ultimo, esperamos que este trabalho seja de utilidade para

posteriores reflextes acerca da arte e sua insercéo dentro da cultura. O que

significa, neste século, sua relago com a Ciéncia e a Téchica.
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llustragdo 2. Monet. Estagéo de Saint Lazare Cambridge. Fogg Art Museum. (1887). Oleo. 82x100
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llustracdo 3. Seurat. La Grande Jatte. Chicago. Art Institute. (1884-1886). Oleo. 205x308



212

el
i

LR

=
S
&

’Q

llustragéo 4. Picasso. Violédo e fru’teiro. Filadélﬁa. Museum of Art. (1913). Carvﬁo, pastel e collagem.
65x50.
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llustragdo 5. Duchamp. A Noiva Despida pelos seus Celibatarios, mesmo. Ou, O Grande Vidro. Filadelfia.
Museum of Art. (1915-1923). Oleo, verniz, folha de chumbo e p6 sobre dois painéis de vidro
montados em molduras de aluminio e ago. 272,5x175,8
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llustrag&o 7 Encyclopédie. Fragua. 3.% segdo. Forno. Moldagem em colher .Gravura.
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Hustragao 8. Noll. Gaussian Quadratic. (1962) Computer graphics.
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liustrac8o 9. Noll. Computer composition with lines. (1864). Computer graphics.
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