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APRESENTACAO 

Tudo era orgllnico antes de ter raziJo, 

a fragmenta~lo do ser em sonhos 

leva o dia e a noite ao Tao do nada. 

A Matematica e as Artes PIAsticas sao componentes de urn todo integrado, produzido em uma 

determinada epoca cultural que, apesar de possuirem caracteristicas pr6prias, pois sao linguagens com fins espe

cificos claramente diferenciaveis, devem ser tratadas como manifestac;Oes pertencentes a urn todo maior que e o 

conhecimento humano, portanto, em consonllncia com esse organismo uno e integral que as determine. 

De fato, o processo de elaboraollo de conhecimento unido ao de produollo em uma determinada 

linguagem, em uma daterminada epoca, se faz independente enquanto ato de cogniollo e deve estar organizado 

segundo os meios que o geram formando algo estruturado e completo em si. Por outro lado, a concePoao holistica 

nos faz ver as diversas formas de conhecimento humano do mundo como elos organizados de maneira indepen

dente, porem hierarquicamente subon:linados a urn todo maior que e o pensamento humano de urn determinado 

periodo hist6rico. E e deste modo que queremos observar as produc;Oes matematicas e artisticas, como elos da 

corrente pensamento de nossa especie. 



0 homem e ao mesmo tempo um ser unico e um ser coletivo, tern sua individualidade e faz parte 

de grupos soclais organizados segundo determinados padrOes e principios, que, numa sequencia quase infinita, 

compOem outros grupos maiores e assim sucessivamente. Somos, segundo Kostler, como "h61ons" de uma socie

dade, isto e, possuimos a "dupla tendencia de" nos portarmos "como todos quase independentes, afirmando" 

nossas individualidades, ao mesmo tempo que agimos "como partes integradas de todos maiores, na escala de 

hierarquias da existencia"'. E de fato, verificsmos que, parte e todo deixam de ter sentidos isolados e passam a 

compor um sistema unico, integro e coeso, ou melhor dizendo, uma holarquia.2 0 modo de pensar oriental, com 

sua maneira intuitiva de estabelecer seus valores, aponta na mesma dire<;l!o quando afirma que "o csminho e 

csminhante sao fundamentalmente uma coisa unics"3 formando um todo, onde o primeiro nilo existe isolado do 

segundo, e muito menos esse Ionge do primeiro. 

Compreendendo os fatos naturais e culturais do mundo, como uma holarquia, pretendemos com 

esse trabalho ir em buses do eixo de similaridade entre essas duas formas de produ<;l!o cultural e intelectual 

humans, qual sejam: a Matematics e as Artes Plasticss. Tomaremos como referencia o Cicio Materialists Indus

trial Ocidental e suss produ¢es, explicitadas nas linguagens, nas estruturas e nos signos desenvolvidos por esses 

dois sistemas de comunics<;l!o. Para tanto, partiremos dos padrOes de representa<;l!o plastics na arte e dos 

padrOes de formulaoi!o 16gics do conhecimento na matematics, os quais, definem espayos topol6gicos artisticos e 

matematicos. 0 primeiro e csrregado de visualidade em sua 16gics de constru<;l!o e deve ser observado por essa 

via, ja o segundo, opera sobre a abstra<;l!o mental espacial e e construido sobre a linearidade da linguagem escri

ta e assim que, obviamente, sera olhado. 

Escolhemos o ciclo materialista industrial ocidental porque e dele que emanam nossos valores, 

fundamentados na materia e na forma de produzir industrial da cultura ocidental. Porem, nilo podemos nos pren

der rigorosamente a essa segmentaol!o hist6rics porque as mudan{:Ss de padrOes dos ciclos nilo ocorrem instanta

neamente nem deixam de existir na passagem de um ciclo a outro, tudo e organicsmente estruturado e nilo pode

mos mais ser pensado como ascensao, apogeu e decadl!ncia de padrOes e valores. 

Percebida em tres estagios essa produoi!o inicia-se como artesanal, csracterizando-se como uma 

passagem da forma de pensar mfstics e orgAnics da ldade Media a pr8-cspitalista no periodo pre-industrial. Em 

seguida, toma-se industrial mecilnics, com a implantaol!o das industrias e de um sistema produtivo baseado na 

serialidade, para finalmente, com o descobrimento da energia eletrics, transformar-se em industrial eletro

eletrOnics. Cabe aqui ressaltar novamente que a leitura desses periodos de maneira independente e somente 

analftico, pois quando observamos historicsmente um fato ou fenOmeno, num determinado momento, notamos 

que ele esta csrregado de elementos daquele periodo como tamb8m de periodos anteriores a ele. Assim, a partir 

do principio produtivo de cada instante, atribuiremos nomes aos periodos analisados, isto e, periodo pre-industrial, 

periodo industrial mecAnico e periodo industrial eletro-eletrOnics, cientes que estamos lidando com estagios de 

uma estrutura unfvocs e coesa ou ainda, h6/ons de uma holarquia. 

Come{:Sremos nossa analise por alguns aspectos gerais, filos6ficos e ambientais, tentando dar 

forma a csda momento observado e, desse modo, induzindo o leitor, intuitivamente, a perceber mais completa-



mente cada um desses perlodos, apesar de sabennos n!lo ser esse o objetivo primeiro desse trabalho. Em segui

da, olharemos indlvidualmente os nossos objetos de analise, ou seja, a matematica e as artes plasticas, tecendo 

comentarlos sobre suas caracterlsticas, estruturas e conceitos. Por tim, tocando no ponto principal de nosse 

proposta, identiflcaremos os pontos de similaridade entre essas duas fonnas de expressao humana, obviamente 

embutidas em um memento hlstorico que as detennina. Nesta parte final, ainda olharemos t~s obras plasticas, 

uma de cada perlodo, identificando nelas os principios, conceitos e fundamentos matematicos, demonstrando na 

pratica como a matematica se relaciona com as produC(!es artisticas. 

Esse trabalho esta estruturado em seis capitulos, distribuidos da seguinte fonna. No primeiro, 

nosso objetivo e mostrar os conceitos que nos levaram a esse "insight" e elucidar qual e a 16gica de nosso pensar. 

Para tanto, utilizaremos varios autores que pensaram essas questOes que relacionam as diversas areas do conhe

cimento humano, em especial, a matematica, as artes plesticas e suas interrelaC(!es signicas. 

Desse modo, o primeiro aspecto de similaridade que observamos e que essas duas fonnas de 

expressAo apresentam-se como linguagens e assim, podem ser expresses por signos, que certamente, n!lo podem 

ser concebidos independentes do modo de pensar e elaborar do seu memento de criaylio. Portanto, partindo do 

"Zeitgeist" de Hegel, que aqui sera entendido como •o espirito da epoca", pa~ndo por Kestler e sua vis!io holisti

ca, chegaremos a Charles Sanders Peirce e sua percepylio trladica do mundo e do pensamento humano. 

No segundo capitulo nosso objetivo e compreender o ciclo materialists industrial ocidental como 

um todo. Definindo a percepylio materialists, baseada em Descartes e Newton, verificaremos que os fundamentos 

desse ciclo estao calcados em conceitos oriundos da antiguidade cliissica baseado na cultura grega, bem como na 

!dade Media com sua vis!lo mistica e religiose. No entanto, quando atingimos o auge da exploraylio da materia, na 

modemidade, percebemos que cada meio de representaylio possui seu proprio potencial de expressao que extra

pols a materia e vai em busca da materialidade, isto e, algo que esta a/em da mat~ria. Hoje encontramos nossos 

suportes carregados de infonnaylio caminhando para a extrema memorizaylio e para automaylio dos nossos 

meios de produylio. Criamos um mundo baseado na energia eletrica e estamos a simular todos os ambientes, 

inclusive nossas mentes, essencialmente atraves da •materia/idade"•, no a/~m material onde a vida e pura energia. 

Nos capitulos seguintes, t~s. quatro e cinco, analisaremos respectivamente os periodos que 

fonnam o ciclo materialists industrial ocidental, ou seja o perlodo pre-industrial, o perlodo industrial mecanico e o 

perlodo industrial eletro-eletrOnica, a tim de melhor compreendennos que tipo de transfonnaC(!es sofreram nossas 

produC(!es artfsticas e matematlcas. Esses t~ mementos, embora possam ser estudados isoladamente, n!lo 

podem ser compreendidos sen!lo de uma maneira integrada. 

Os signos deixados palos homens nos mostram que tanto a matematica quanto as artes plasticas 

•representam algo para alguem•,• portanto, segundo Peirce, podem ser tomadas como linguagens com signos e 

significados que podem ser interpretados por alguem, se consolidando enquanto meio de comunicayllo. E desse 

modo que olharemos os espat;:es topol6gicos matematicos e artisticos, como linguagens que interiorizam princi

ples da produylio e da percepylio de cada memento cultural. Sem duvida ni!o devemos esquecer que em sua 



particularidade a matem!Mica se orienta sobre a 16gica dos signos numericos definidos de maneira precise, e a 

arte, por seu lado, com base na visualidade, na plastics e na poetics, permite ambigOidades em suas represen

ta¢es. 

Nesses capftulos, elaboraremos em cada final de perfodo uma conclusao, objetivando destacar os 

pontos de similaridade entre essas duas linguagens, inten9l!o primeira desse trabalho. Nessa instante estaremos 

olhando para esses sistemas de comunica9l\o por dois angulos de visao, isto e, diacronicamente quando deixam 

suas marcas no passado permitindo ser observadas e interpretadas, trazendo-nos a possibilidade de compreensao 

desses momentos hist6rtcos e, sincronicamente quando unimos matematica e artes plasticas num processo 

mental unico que nos faz ver como funciona a maneira de pensar do ser humano. 

Ao relacionar teorias aparentemente sem vinculos causais, em buses de suas relayOes, acredita

mos estar em harmonia com o espirito de nosso tempo, e somente por lsso, optamos por esse projeto em buses 

de novos estimulos e de novas possibilidades de perceP9l!o que, com certeza, nos levaram a uma outra visao 

tanto da artes plasticas quanto da matematica, umatemar.• 

0 sexto capitulo tera a inten9l\o de mostrar aos artistes plasticos, aos matematicos, e a n6s 

mesmos, o que do mundo dos numeros se esconde por detras de uma tela ou de uma cria9l!o plastics. Tentare

mos, desse modo, unir principios, "insights•, formulayOes e produO(Ies desses dois universes que se completam, 

assim como o yang e o yin, trazendo-nos a energia vital que e realizar esse projeto. 



NOT AS 

(1) Arthur Koestler, Jano - Uma sjnoose (Sllo Paulo, 1978), p. 5. 
(2) A palavra ho/arquia vern da unillo da palavra "halon" com hierarquia. A origem de "holon" e grega e pode 

significar "totalidades", mas com certeza refere-se a compreensllo do mundo a partir de suas totalidades 
integradas cujas as caracteristicas nllo podem ser reduzidas a unidades menores. Para maior entendimento 
desses conceitos sugerimos a obra • Jano" de Arthur Koestler. 

(3) J. C. Cooper, Yin & Yang- A harmonia taoista dos opostos (Sllo Paulo, 1989), p. XI. 
(4) Paulo Laurentiz, A holarouia do pensamento artistico (Sllo Paulo, 1991), p. 102. 
(5) Charles Sanders Peirce, Os pensadores- Vida e Obra de Peirce (Sllo Paulo, 1975), p. IX. 
(6) Ubiratan D'Ambrosio. Etnomatematica (Sllo Paulo, 1990). p.5 e 6. 

Ao analisar a palavra etnomatematica, quando se refere a origem etimol6gica da palavra matematica 
D'Ambrosio afirma que "materna e uma raiz" de dificil compreensllo, mas "que vai na dire~o de explicar, de 
conhecer, de entender; e tica vern sem duvida de techne, que e a mesma raiz de arte e de tecnica de 
explicar, de conhecer, de entender nos diversos contextos culturais". 0 insight para o tftulo da disserta<;:i!o: 
UMATEMAR, inicia-se na transforma~o da palavra materna em verba, acrescentando-se a ela ar, o que gera 
a palavra matemar, e neste caso pode significar conhecer, entender ou raciocinar. Par outro lado. a 
constru~o que desenvolvemos, relativizado pela nossa perce~. se transforms em uma forma particular 
de observar a matematica e porque nllo dizer a arte e enti!o, introduzimos o amgo indefinido um, gerando um 
matemar. Como pretendemos mostrar a coesllo intema do que estamos observando, unificamos as duas 
palavras em uma s6, o que fez nascer a pelavra UMATEMAR que pode entre outras coisas significar uma 
arte de raciocinar. 



CAPiTULO 1 

1. INTRODUCAO 

TRILHANDO UM CAMINHO QUE NOS PARECE LOGICO 

Todos os sistemas vivos do universo se interrelacionam atraves da linguagem. N6s, os seres 

humanos, somos a propria linguagem, estamos presentes, construlmos e somos construfdos por ala. A possibilida

de de traduzir urn sentimento, uma ideia e urn conhecimento, de uma linguagem a outra, nos permite criar 

relayl!es entre os diversos sagmentos do conhecimento e entre as diversas formas de expressiio e comunica(:Ao 

existentes no mundo. 

Os fenOmenos naturais e cutturais do planeta, quando sao compreendidos pela complexa organi

za(:Ao que e a mente humana, geram ayl!es, fatos e linguagens no mundo. E assim, num constante processo de 

transforma(:Ao, estamos a estruturar nossas cren~. valores e pensamentos; esfamos a trilhar urn caminho que 

nos parece /6gico. 

Esse raciocfnio, ao ser construfdo, pOe a mostra elementos e relayl!es que nos permitem abrir as 

portas para entrar no mundo estruturado des manifestayl!es universais, as quais, por sua vez, nos auxiliam a 

encontrar as tramas que unem a matematica e as artes plasticas. Duas linguagens, que, ao mesmo tempo que 



possuem caracterlsticas pr6prias de auto-estrutura~o. sao elos de urn organismo maior que as integra, portanto, 

univocamente determinada pelo esplrito de seu tempo. 

A matematica parece estar presente em tudo. A 16gica do mundo dos numeros nos auxilia em 

quase todas as atividades que pretendemos realizar, especialmente, quando tentamos compreender a complexi

dade do pensamento humano. Baseados nesse principia de estrutura~o do conhecimento, estreitamente vincula

do a 16gica matematica, introduzimos esse "insigth", que sempre esteve presente em nossas vidas. Partindo da 

ideia que existem relayOes entre os fenOmenos matematicos e os fenOmenos do mundo, em particular, os fenO

menos do mundo da arte, chegamos a esse tema de tese. Assim, ao traduzir a 16gica e os conceitos da matemati

ca, na 16gica e nos conceitos do universo artistico encontramos o objetivo principal desse trabalho, que nos leva a 

Uma Arte de Raciocinar. 

Ao articular esses dois universos aparentemente antagOnicos, em busca de suas similaridades, 

somos levados ate Hegel, que entende que todas as coisas, produzidas em urn determinado momento hist6rico, 

se relacionam, e assim, constata uma verdadeira harmonia entre todos os fenOmenos naturais e culturais produzi

dos no planets em uma mesma epoca. No texto "lntrodu~o a Hist6ria da Filosofia", ele afirma que "a filosofia 

desponta num determinado momento de desenvolvimento da culture. Contudo, os homens nAo criam uma filoso

fia ao acaso: e sempre uma determinada filosofia que surge no seio de urn povo, e a determina~o do ponto de 

vista do pensamento e id4ntica a que se apodera de todas as demais manifestayOes hist6ricas do espfrito desse 

povo, esta em Intima rela~o com elas e delas constitui o fundamento."1 AI, estamos diante do conceito de Zeit

geist que, por n6s, sera compreendido como o esplritO de uma epoca, e segundo Hegel, deixa suas marcas em 

todas as produyOes culturais e intelectuais de mesmo perlodo hist6rico em uma determinada cultura. 

E oportuno lembrar em todos os momentos desse trabalho que estamos elaborando urn projeto 

que visa a uma leitura do conhecimento matematico e do artlstico com base na culture da civiliza~o ocidental. 

Portanto, quando nos referirmos ao conhecimento da especie humana ou a culture de um povo, estamos restrito 

aquele elaborado por urn determinado segmento social, mais especificamente o nosso, o que mais nos toea. 

Neste ponto do texto estamos diante das seguintes formula¢es que pretendemos solucionar no 

decorrer desse empreendimento, quais sejam: de que forma a matematica e a arte sofrem a influ4ncia de sua 

epoca? Quais sao os pontos que essas duas linguagens possuem em comum e que podem ser explicitados atra

ves de seus signos? Os valores que determinam a cria~o dos signos artlsticos em urn determinado perlodo hist6-

rico, tambem determinam os signos matematicos nesse mesmo perlodo? Finalmente, ao tentar responder a essas 

questOes encontraremos os pontos de similaridade entre essas duas linguagens. 

Desse modo, compreender o mundo articulando conceitos ainda niio inteliigados culturalmente, 

em busca de novas rela¢es, e proprio do nosso tempo, e de fato, e nessa era e na mente humana que novas 

percepyOes das manifestayOes naturais e culturais do mundo se multiplicam na relatividade de nossas ideias. 

Nossa culture, que e tudo aquilo em que acredltamos, esta inserida em urn processo continuo de transforma~o. 

readapta~o e regenera~o que nos permite comparar estas formas de conhecimento aparentemente desconecta-

7 



das, buscando compreend~las, interprets-las e traduzi-las a partir da 6tica das linguagens, unindo mente e 

mundo. 

1.1. De Hegel - "0 Zeitgeist" 

lniciemos esse caminho retomando Hegel e seus pensamentos. Esse fil6sofo alemi!o viveu a 

passagem do seculo XVIII para o XIX num momenta em que imperava o despotismo e o autolitarismo por toda a 

Alemanha e qualquer indicayi!o de tomada de conscillncia era sinOnimo de repressi!o. Muito pr6ximo a isso, na 

Europa, se dava a Revoluyi!o Francesa, onde a liberdade de expressi!o e de pensamento florecia e a todos fasci

nava, em particular a Hegel que, em outubro de 1806, quando Napolei!o anexou Jeva ao seu terlit6rio conquista

do, no momenta de sua entrada na cidade, ele afinnava: "Vi o imperador - esta alma do mundo - cavalgar pela 

cidade, em visita de reconhecimento: suscita, verdadeiramente, urn sentimento maravilhoso a visi!o de tal indivi

duo, que, abstraido em seu pensamento, montado a cavalo, abrao;:a o mundo eo domina"'· Aos alemi!es s6 era 

dado idealizar uma "revoluyi!o" e a cultura na Alemanha, nesse momenta, "era, enti!o, essencialmente ideaHstica, 

ocupada com a ideia das coisas, rna is do que com as pr6prias coisas . .., 

E nesse ambiente que Georg Wilhelm Friedrich Hegel idealiza sua forma de pensar que e basea

da na procure de reconciliayi!o entre a filosofia e a realidade e e determinada e determina o seu pr6prio tempo. 

Esse metoda, dialetico em sua essllncia, reline razllo e realidade em urn unico pensamento. Nas palavras do 

autor, "o conteudo da filosofia nllo e outro senllo o que, originariamente, se produziu e se produz no dominic do 

espilito, o qual vive no mundo exterior e interior da conscillncia; seu conteudo e a realidade."• Assim, caminhando 

por essa trilha vamos encontrar uma percepyi!o, onde a hist6ria da filosofia se confunde com a propria filosofia, 

pois ambas silo definidas pelo "Zeitgeist" e pela dialetica percepyi!o que reune o ser e o nada em uma s6 e 

mesma coisa. 0 mundo se percebe univocamente determinado, recebendo em todas suas manifestayOes as 

marcas do espfrito da epoca. 

Hegel, em toda sua obra, esta em busca de urn projeto do homem total que, segundo Bourgeois, 

deveria "realizar-se em todas as dimensOes da vida humana, e portanto, tambem na dimensllo estlitamente poHti

ca; nllo se trata, inclusive, da realizayi!o desse projeto senllo na medida em que essas diversas dimensOes 

perdem sua independl!ncia, umas em relayi!o as outras ... e silo, por conseguinte, integradas em uma totalidade 

orgi!nica da existllncia". • Para Hegel, a relayi!o entre os diversos fenOmenos e as diversas manifestayOes naturais 

e culturais do mundo nllo nascem da influllncia de uma categoria sabre a outra, mas da unidade de todas estas 

formas que se expressam no espilito dos diversos momentos hist6rtcos. 

Em seu texto, "lntroduyi!o a Hist6ria da Filosofia", Hegel, trata de forma similar o conjunto de 

ideias dadas na razllo estruturada por urn conceito 16gico, a filosofia, e a hist6ria desta. Faz-nos ver que "as 

relayOes que medeiam entre hist6ria polftica, formas do Estado, arte e religillo, e a filosofia, nllo se devem ao fato 

de serem aquelas a causa da filosofia, como esta, por seu tumo, nllo e causa daquelas; tanto uma como as outras 

tl!m conjuntamente a mesma raiz comum: o espflito do tempo. E sempre urn determinado modo de ser, urn deter-



minado carater, que invade todas as diversas partes e se manifests tanto nas formes polfticas como nas demais 

formes culturais, fundindo num todo as varies partes ... 

Aqui estamos diante do primeiro aspecto filos6fico que nos orientara por todo esse projeto e nos 

fan\ pensar no espfrito do tempo como espfrito que esta presente e pensa em si pr6prio e. desse modo, define 

toda e qualquer manifestaoAo humans num determinado tempo, integrando todos os fenOmenos de uma culture. 

Esse pensamento de Hegel, sintetizado no significado da palavra a lema "Zeitgeist", se colocado 

ao lado da visao holfstica, de Arthur Koestler, em seu livro "Jano- Urn Sinopse", num instante inicial, parece opor

se a ele, porem, contrario a isso, na realidade caminha em seu encontro, como veremos. 

1.2. De Koestler e Capra - Uma visao holistica e ecol6gica 

Para compreender o mundo, n6s, os ocidentais, sempre estivemos a dividi-lo com nossa mentali

dade voltada para a mensuraoAo e a categorizaoAo. fruto da forma cartesiana e mecanicista de pensar. ainda hoje 

presente e dominando parte de nosso pensamento. Arthur Kestler e Fritjof Capra, dois autores ocidentais, indicam

nos uma outre percep!iAo avessa a esse modo de conceber o mundo pela vertente materialists e fragmentaria; a 

forc;a da materia ja deu seu Iugar a algo que esta alem dele e assim, no mundo subatOmico a "materia e desmate

rializada pelos fisicos"7 e as leis estaticas que govemavam nossa percep!iAo mostram-se obsoletes e sao substi

tufdas por urn processo dinsmico •num mundo globalmente inter1igado, no qual os fenOmenos biol6gicos, psicol6-

gicos, socials e ambients is sao todos interdependentes". • 

Para o primeiro autor, "os sistemas vivos sao organizados de tal modo que formam estruturas de 

multiples niveis, cada nfvel dividido em subsistemas sendo cada urn delas urn todo em relaoAo a suas partes, e 

uma parte relativamente a todos maiores .... Assim, "partes e todos, num sentido absolute, nao existem em parte 

alguma, nem no terreno dos organismos vivos, nem nas organizagOes socials, nem no universe em geral". 10 Ja o 

segundo autor, o fisico Capra, tomando a visao holfstica do primeiro de emprestimo e adicionando a ela urn 

percep!iAo ecol6gica acredita que •a visao de mundo sugerida pela fisica modema seja incompativel com a nossa 

sociedade atual, a qual nao reflete o harmonioso estado de interrelacionamento que observamos na natureza. 

Para se alcanc;ar tal estado de equilibria dinamico, sera necessaria uma estrutura social e econOmics radicalmente 

diferente: uma revoluoAo cultural na verdadeira acep!iAo da palavra."" 

Esse dois autores nos sugerem uma visao holfstica do mundo, entao, tentemos compreendi!-la 

melhor. Originado da palavra h6/on, 12 a concep!iAo dos fenOmenos universals como uma holarquia extrapola a 

visao materialists do "Zeitgeist" introduzldo-nos a no~o dos niveis hierarquicamente estruturados. Segundo Kast

ler. a ordem hierarquica e urn instrumento conceitual. nao urn fim em si mesma, e nos permite compreender que 

toda "hierarquia e formada por h61ons autOnomos com govemo pr6prio, dotados com variaveis graus de flexibili

dade e liberdade"." 



0 h61on esta apoiado em dois tipos de comportamento opostos entre si, no entanto complements

res em sua essancia. 0 primeiro se faz parte e necessita da integra~o como fundamento primordial e assim, 

unem-se as partes de modo a conceber urn sistema todo coeso. 0 outro e auto-afirmativo e olhando para sua indi

vidualidade se coloca ordenadamente dentro dos sistemas, preservando sua autonomia individual enquanto parte. 

Assim, para Capra, urn sistema saudavel que pode ser: urn individuo, uma sociedade ou urn ecossistema, deve 

possuir equilibria entre a integra~o e a auto-afirma~o. Esse equilibria e uma intera~o dinAmica entre essas 

duas tendencias que se complementam, o que leva a estruturar o sistema como algo flexivel e aberto a mudanya. 

A partir daqui estamos diante de uma conce~o de universo regida pelo h6/on e pela hierarquia, 

de fato, uma ho/arquia. Esse forma de ver altera a compreensao de Hegel, que e baseada no espfrito da l§poca e 

esta pensando em si prOprio, e nos introduz num mundo onde •a vida, em todas as suas manifestac;Oes, desde a 

morfogenese ate o pensamento simb61ico, e govemada por regras do jogo que lhe garantem ordem e estabilidade, 

mas ao mesmo tempo lhe permitem flexibilidade. E essas regras, inatas ou adquiridas, sao apnesentadas em 

forma de c6digo para os varios niveis da hierarquia, a comeyar palo c6digo genetico ate chegar as estruturas do 

sistema nervoso associado ao pensamento simb61ico. "" 

0 paradigma hollstico nos coloca diante de valores universals no sentido mais amplo que esse 

termo posse ter e, ampliando nossos sentidos perceptivos nos faz compreender o mundo nao mais como urn 

conjunto de continentes demarcados em paises, cada qual com sua cultura independente, mas sim, como urn 

planets inserido no sistema solar, que por sua vez esta inserido numa gal8xia e assim sucessivamente. Desse 

modo, as manifestac;Oes naturais e culturais estao totalmente intertigadas e sao dadas a nossa perce~o pela sua 

individualidade e independencia, auto-afirma~o. ao mesmo tempo que fazem parte de urn corpo maior que as 

rege, integrando-as. 

Ainda sabre o paradigma holfstico percebemos, a partir das ideias de Kastler e Capra, que, como 

ho/6ns, devemos agir sendo partes integrantes de urn ecossistema. Nao devemos continuar a explorer o nosso 

planeta e o carater de nosse produ~o deve, a partir de agora, ser co-participativo, integrative e de permuta com 

esse complexo mundo, pois, os reflexes de nosses ac;Oes atingiriam antes a n6s mesmos. Devemos, antes de 

mais nada, perceber as qualidades dos fenOmenos que nos permitem permutar com o universe e somente assim 

seremos capazes de adequar nossos sensores perceptivos a fim de transformer nossos meios de produ~o e 

comunica~o. 

0 fil6sofo que bern elaborou urn pensamento que pudesse compreender a totalidade dos fenOme

nos universals, no nosso modo de ver, foi Chartes Sanders Peirce, que apesar de nao falar em holfsmo tinha uma 

visao permeada por esse perce~o. assim, finalizando a teoria que fundamentou esse "insight" olhemos breve

mente o trabalho desse autor americana. 
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1.3. De Peirce -A unicidade em nossa percep~o 

Os fios que tramam o pensamento tecem o pano da vida e do espirito e sao alimentados pela 

energia vital de nossas sensa¢es. Olhando desse modo para o pensamento humano, tal qual uma holarquia, 

detenninada e detenninando o espirito de seu tempo, vamos em busca de •como tomar claras as nossas ideias", 

com Char1es Sanders Peirce, a tim de compreender a 16gica do pensar de nossa especie. 

Para ele, Leibniz e um grande fil6sofo, genial pelo que percebeu quanto pelo que deixou de perce

ber. Esse matematico do seculo XVII acreditava que nenhum mecanisme "poderia operar perpetuamente sem ser 

alimentado por alguma fonna de energia; e, entretanto, nao percebeu" que o "pensamento s6 pode proceder a 

transfonna~o do conhecimento, mas, nunca origina-lo, a me nos que seja alimentado por fatos da observagilo" ." 

Com isso, a partir dos pensamentos de Peirce, verificamos que a produ~o de conhecimento ni!o e uma a9Ao 

fruto exctusivo da mente, como pensavam os metafisicos, e sim, urn processo que se origina na perce~o e se 

aliments das sensa¢es. Nas palavras do 16gico e til6sofo americana, •o pensamento e urn flo de melodia corren

do ao Iongo da sucessao de nossas sensa¢es•. E assim, "o pensamento em a~o tern por unico motivo possivel 

levar ao repouso do pensamento e tudo que nAo se refere a crern;a nAo e parte do pensamento". Aqui, fica ctaro 

que para compreender o que seja o pensamento, somos levados a entender o que sejam nossas crengas. 

lnicialmente, observaremos as crern;as apenas pelas propriedades que as detenninam que, 

segundo Peirce, sao tres: "primeiro, e algo de que estamos cientes; segundo, aplaca a irrita9Ao da duvida; e, 

terceiro, envolve o surgimento, em nossa natureza, de uma regra de a~o. ou, digamos com brevidade, o surgi

mento de urn Mbito." Assumindo esses aspectos, a crenga "envolve duvida posterior e posterior reflexAo e 

constitui-se, ao mesmo tempo, em ponto de escala e novo ponto de partida para o pensamento." Mas, como nao e 

algo estatico, em nenhum dos momentos, o pensamento como a9Ao, age envolvido por nossas crengas em 

constante muta~o. assim, "a essancia da crenga e a cria9Ao de urn Mbito e diferentes crengas se distinguem 

pelos diferentes tipos de a9Ao a que dAo Iugar."•• 

Peirce entendia que "nossas crengas orientam nossos desejos e dao contomo as nossas a¢es"17 e 

sao adquiridas por quatro diferentes metodos: o da tenacidade, o da autoridade, o "a priori" e o da investfgagi!o 

cientffica ou 16gica. •• NAo cabe aqui, entrar em detalhe sobre cada urn desses metodos, mas, Char1es Sanders 

Peirce, acreditando nesse uitimo, nos leva a perceber que "ha coisas reais, cujo caracteres independem por 

completo de nossas opiniOes a respeito delas; esses reais afetam nossos sentidos segundo leis regulares e 

conquanto nossas sensa¢85 sejam tAo diversas quanto nossas rela¢es com os objetos, poderemos, valendo-nos 

das leis da perce~o. averiguar, atraves do raciocinio, como efetiva e verdadeiramente as coisas sao; e todo 

homem, desde que tenha experiencia bastante e raciocine suficientemente acerca do assunto, sera levado a 
conclusao unica e Verdadeira. A conce~o nova que se introduz e a Realidade."•• 

Por tim, chegamos ao processo pelo qual se da a transtonna9Ao do conhecimento, qual seja: 

inicia-se na perce~o dos fatos observ{Jveis, acionando nossas mentes e colocando o pensamento em agilo. Em 

seguida, esta a procura do repouso do pensamento, assim, subjugados pelos nossos Mbitos somos levados a 
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produzir novos pensamentos ou novos fatos observliveis, e dessa modo, sucessivamente, o processo e realimen

tado. Sem principia e sem fim, essa ciclo, do qual brota o conhecimento humano, fundamentado no metodo de 

investigaqao cientlfica de fixar crenqas, e integra em si ao mesmo tempo que esta hierarquicamente subordinado 

a urn todo maior que o integra: a mente humana e nela o processo 16gico de raciocinar. 

Ai, como Peirce, podemos afinnar que toda a fonna do pensamento e dada na percepqao, e agora 

s6 nos rests estudar essas h6/ons, que comp.')em, organizam e auto-estruturam esse complexa holarquia. De fato, 

a 16gica do pensamento possui caracteristicas estruturais pr6prias que podem ser classificadas em deduqiJo, 

induqiJo e suposiqiJo - pressumption - ou usualmente traduzida por abduqiJo. Esses infer~ncias, ainda podem ser 

organizadas em, Analities e Sintetica, como mostra o esquema abaixo. 

fNFERENCIA 

ANALfTICA SINTETICA 
r-------1 

DEDUTIVA INDU<;AO HIPOTESE,. 

A inferfmcia analftica se confunde com a deduq/Jo e e urn tipo de raciocinio 16gico que esta funda

mentado em regras ou leis pnktetenninadas, aceitas por n6s como verdadeiras. "Na deduqao partimos de urn 

estado de coisas hipotetico definido abstratamente por certas caracteristicas• e chegamos a urn tipo de infer~ncia 

que "e valida se e somente se existe uma rela~o entre o estado de coisas suposto nas premisses e o da 

concluslio"21 ; ela e a 16gica que "prova que algo deve ser".22 

A interencia dedutiva tern como principal fundamento analisar os fatos pelo ponto de vista das 

regras pre-estabelecidas, por isso, e anal/fica e e tambem o fim ultimo da investiga~o cientifica que ao conhecer 

a probabilidade de ocorrencia de urn evento, pennite chegar-se a uma concluslio acertada a partir de premisses 

verdadeiras. 

As outras duas infe~ncias ou raciocinios 16gicos: a induq/Jo e a hipOtese ou abduqiJo, sAo de cara

ter sintetico, porque nlio estlio procurando classificar os fatos de acordo com suas caracteristicas pre

estabelecidas, mas, 'diante de uma sucessAo de concluslles concordantes ou diante de semelhanotas de fatos ou 

entre casos, sintetizam os dados num pensamento integra e unico"Zl, enfim em buses de uma sintese. 

A induq/Jo observa o fato e adota uma concluslio que se aproxima da concluslio ultima e tern 

como finalidade nos conduzir a generaliza~o do fato e ao estabelecimento de uma lei. No raciocinio indutivo Peir

ce destaca o processo de investigaqiJo experimental a que submatemos os fenOmenos naturais e culturais, que 

•consiste em partir de uma teoria, deduzir predi~s dos fenOmenos e observa-los para ver o grau de concordsn

cia com a teoria'24; a infe~ncia indutiva nos "mostra que algo atualmente e operat6rio"25. 
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A tercelra, a interSncia abdutiva e a que mals nos lnterassa pols, somente esse processo de racio

cinio 16gico, nos traz a mente as novas ideias, o "insigth" propriamente dito. A abdiKJilo ou formu/BQilo de hip6te

ses diante de um conjunto de crencas que sAo os nossos habitos, detects novas respostas aos fatos observaveis e 

abrem nossa percepQAo as novas conclusoes que os fenomenos nos sugerem. A "hip6tese ocorre quando depara

mos com uma circunstilncia curiosa, capaz de ser explicada pela suposiQAo de que se trata de caso particular de 

certa regra geral, adotando-se em funQAo disso, a suposiQAo.""" A hip6tese, suposigllo ou abdugllo nos faz 

compreender os fatos no primeiro momento, como "uma mera sugestao de que algo pode ser. "27 

E atraves do raciocfnio abdutivo que o homem tem novas ideias, abre novos caminhos e estabele

ce os novos conceitos sem compromisso algum com a validade da observaQAo. 0 valor desses conceitos sera 

estabelecido pelo processo operat6rio ao qual submetemos os fatos em induqllo, que finalmente serllo deterrnina

dos e cumpridos pela deduqllo. "A abdiJ(jllo comeca a partir de premisses fracas que, ap6s passarem pelo aval 

experimental da induqllo, tomam-se fortes e, portanto, abalizadoras de outros pensamentos"28 , e assim, o papel da 

deduqllo fica sendo analisar os fatos ou os casos a partir de regras pre-deterrninadas. 

1.4. As teorias fundamentando um pensamento (mlco 

0 nosso modo de agir e pensar, nas dlferentes areas de conhecimento, nos levam a acreditar que, 

todas as ayOes e pensamentos do homem sAo concebldos de maneira una e integral, apesar das caracterfsticas 

individuals que diferenciam os diversos segmentos do saber humano. As teorias ate aqul expostas reforcam esse 

concepQAo, e nos fazem ver que, todas as ayOes e criayOes de nossa especie tambem se portam de maneira simi

lar. 

Atraves da percepQAo o mundo se instals em nossas mentes, dando impulso as novas ideias, 

ayOes e reayOes. Sob os olhos do raciocfnio 16gico abdutivo, abrimos nossas mentes aos novos fatos do universo 

que ao gerarem associa¢es livres, sem ordem deterrninada ou pr8-estabelecida, fazem o homem inferir a partir 

de sentimentos dos fatos, num nivel primeiro de sua consciencia, dando sugestllo, mas nunca afirrnando. E nesse 

momento que o pensamento se estabelece como uma sintese instantanea que parece partir do "nada" e se tradu

zir em um novo conhecimento. Em seguida vern o raciocfnio 16gico lndutivo que na operacionalizaQAo dos fatos 

naturais e culturais percebidos em abduQAo, nos encaminham a generalizaQAo e ao estabelecimento de uma lei 

que devera ser cumprida pela 16gica dedutiva. Todos esses raciocinios sofrem a influencia do espfrito da 6poca e 

fazem parte de uma holarquia; sAo como a atmosfera que envolve o planets Terra por todos os !ados. 

E a partir desse principio que nosso projeto tern vida, isto e, acreditamos que tudo que e fruto da 

mente humana, faz parte de uma hofarquia. Atraves da percepQAo, o mundo se instals em nossas mentes, dando 

contomo as nossas a¢es e fundamentando nossos pensamentos. Desse modo, esse dinilmico processo do 

pensar, nos faz conceber novas ideias e estamos diante do modo de raciocinar. A partir da inferencia abdutiva, e, 

de maneira sintetica, o homem pensa a respeito do seu universo, perrneado porum conjunto de crencas que, por 

sua vez, sAo deterrnlnados por dlversos fatores socials, econOmicos e culturais de um dado momento hist6rico. 
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(25) Idem, op. cit., p. 46, pr. 171. 
(26) Peirce, 1975, op. cit., p. 150. 
(27) Peirce, 1983, op. cit., p. 46, pr. 171. 
(28) Laurentiz, 1991, op. cit., p. 48. 
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CAPITULO 2 

2. DO MATERIAL AO ALEM-MATERIAL 

Estamos no limiar da era que nos fo~ou enquanto especie. com concep¢es de urn universo 

mecanico decomposto em parti~es elementares, o qual. foi brilhantemente sintetizado na frase de Descar

tes: "PENSO, LOGO EXISTO". Nossa cultura. ate M bern pouco tempo, tinha na raziio e na materia sua melhor 

forma de expressiio. 

Porem. paralelo a esse sistema de pensamento. sempre esteve presente a discussiio sobre o que 

poderia ser a negac;iio dessa racionalidade e dessa materialidade. E isso se expressa com forma no final da 

modemidade e teve sua melhor slntese nas palavras de Lacan. sobre as ideias de Freud. quando diz: ·sou 
ONDE NAO ESTOU". 

Para melhor compreender esse paradigms emergente de percepc;iio olharemos novamente para 

as contribui~es de Arthur Kastler e suas ideias em • Jano• e Frijtof Capra em "0 Ponto de Mutac;iio". Nossa mente 

ocidental acostumada a segmentar o mundo para compreend&-lo. deve estar disposta a viver essa nova experien

cia. com certeza multo mais proxima da forma de pensar oriental. 

0 primeiro, ao conceituar o que seja "h61on•. expressou que toda hierarquia e formada par 

elementos •autOnomos. com govemo proprio, dotados com variaveis graus de flexibilidade e liberdade." Desse 
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modo, unindo-se os conceitos e as palavras h6/on e hierarquia, surge a noylo de holarquia, que dave ser entendi

da como •organismos independentes constituintes de um organismo maior que rege as suas ayOes, integrando

as. • Koestler nos mostrou tambem que o processo de cria9Ao em arte, em ci6ncia ou em qualquer ramo de conhe

cimento envolve varios procedimento interligados agindo simultaneamente, os quais nilo podem ser traduzidos 

em tenmos verbais, pois se defonmariam, de modo empobrecedor. Para ele, •o artists, assim como o cientista, 

esta engajado em projetar sua visilo da realidade num detenninado maio, seja esse maio a pintura, seja o manno

re, ou as palavras, ou as equa¢es matematicas. Mas, o produto final jamais sera uma representa9Ao exata da 

realidade, mesmo que o artists deseje alcan<;ar isso. Em primeiro Iugar, ele necessita ater-se as peculiaridades e 

limita¢es do meio escolhido para o seu insight. Em segundo Iugar, sua pr6pria perceP9Ao e visilo do mundo 

tambem possui peculiaridades e limita¢es especificas, impostas pelas conven¢es implfcitas de sua epoca 

adicionado ao seu temperamento individual."' 

Ja o segundo autor, baseado na visilo do primeiro, vislumbrou uma nova percep9Ao da vida deter

minada por um sistema onde mente, consci6ncia e evolu9Ao fonnam um todo. Em seu primeiro trabalho, •o Tao 

da Ffsica", ele mostra que existem paralelos entre as antigas tradi¢es mfsticas orienta is e a fisica produzida no 

seculo XX. Em •o Ponto de Muta9Ao", Capra vai um pouco mais Ionge e integra os enfoques perceptivos ociden

tais e orientais, a psicologia e a psicoterapia, como tambem apresenta-nos uma nova estrutura conceitual para a 

economia e para a tecnologia, estabelece uma visilo holistica da saude e da cura e uma perspective ecol6gica e 

feminists para o mundo. Capra toma-se o precursor de ideias e teorias espirituais que acanretam profundas 

mudanc;as em nosses estruturas socials e polfticas. Para ele, a tenninologia yin e yang e profundamente util para 

analisar o desaquilibrio cultural no qual se encontra o seculo em que vivemos. "Esse teoria considers o mundo em 

fun9Ao da inter-rela9Ao e interdepend6ncia de todos os fenOmenos; nesse estrutura, chama-se sistema a um todo 

integrado cujas as propriedades nilo podem ser reduzidas as de suas partes. Organismos vivos, sociedades e 

ecossistemas silo sistemas. E fascinante perceber que a antiga ideia chinesa do yin e do yang esta relacionada 

com uma propriedade essencial dos sistemas naturals que s6 recentemente comegou a ser estudada pela ci6ncia 

ocidental."" 

Reside ai o nosso maior desafio. Em verdade a perceP9Ao dos fatos matematicos e artisticos 

como elos da ho/arquia pensamento, em consonllncia com o modo de pensar oriental, e fruto de conceltos que 

nos remetem a Gracia Antiga, enquanto a no~o de razilo detenninada pela no~o de congru6ncia, a !dade Media 

e sua perceP9Ao orgllnica do mundo. E 6bvio que nos periodos grego e medieval esses princfpios nilo estavam 

modelados confonme pretendemos observe-los, porem, a no~o de racionalidade unida a de integralidade se 

faziam presentes e estavam apoiadas em base misticas da ideologia cristil. Verificamos esses princfpios na 

seguinte cita~o. originariamente em latim, de Pseudo Dionisio Areopaglta, interpretada por Umberto Eco quando 

discutia a no~o de be/o e bem: 

"A beleza consiste nos elementos que compOem [o objeto belo] no que conceme a materia, mas 

no esplendor da fonna no que conceme a fonna; [consequentemente] assim como a beleza de um corpo requer 

que haja uma devida propor9Ao dos membros e que a cor resplande<;a neles ( ... ) do mesmo modo a ess6ncia 

universal da beleza exige a reciproca propor9Ao do que equivale [aos membros no corpo], sejam ales partes ou 
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principios ou qualquer outra coisa na qual resplande~ a luminosidade da forma. (Super Dionysium de divinis 

nominibus IV, 72 e 76, Opera omnia XXXVII/1, pp. 182-183 e 185)"> 

Esses fundamentos, permeados por percep¢es espiritualistas do mundo cristAe, fazem reviver na 

ldade Media o conceito grego de ka/okagath/a que unificando ka/os kai agathos (bela e born) determinam harmo

nia ao unir a beleza fisica, a virtude e a racionalidade, esta ultima traduzida por proporcionalidade. Realmente sAo 

esses principios do cristianismo, aliados ao carater competitive do capitalismo mercantilists ocidental e a geome

tria euclidiana que levaram o homem do seculo XII, na Europa, a abandonar a relativa estabilidade do sistema 

feudal por urn mundo em "revolu~o·. 0 que certamente nAo aconteceria na cultura oriental. 

Obviamente, a dinAmica desse mundo nAo nos coloca em posi~o superior as outras culturas, 

particularmente a oriental e, cientistas e historiadores estiio a discutir se realmente houve ou nAo uma "Revolu~o 

Cultural e Cientifica" no ocidente. Porem, nosso objelivo nesse capitulo nAo e discutir se esse momenta, o qual 

denominamos de ciclo materialists industrial ocidental, se caracteriza como urn periodo revolucionario ou nAo, 

mas sim, compreend~lo em sua totalidade como urn sistema nos moldes de Cspra e Kastler. Para tanto, nAo 

devemos arranca-lo do fluxo normal da hist6ria a tim de observa-lo e analisa-lo, pois se assim o fizermos, estare

mos rompendo com sua 16gica de forma~o. 

Quando observamos a hist6ria, notamos que percep¢es e atitudes dominantes em urn determina

do momenta ha muito podem estar sendo observadas e com certeza por muito tempo ainda, ah~m desse instante, 

sobreviveram. EntAo, apesar de tamar o ciclo em sua individualidade, porque assim o pensamento holistico o 

permite, vamos analisa-lo tambem como urn momenta integra inserido dentro de toda a nossa cultura. 

Ao homem medieval coube uma perce~o dos fenOmenos universals atrelado a visAo mistica da 

filosofia cristA orientada por "leis natura is" estabelecidas por urn unico "Deus•. Os orientais nunca tiveram essa 

missAo obsessiva de seguir urn conjunto de ideias estabelecidas por algo superior a eles. Para Samuel Y. Edger

ton, em ''The Heritage of Giotto's Geometry", Iris sAo as condiyiles que a Europa, a partir do seculo XII, dispOe 

para realizar a g6nese da modema ciincia. A primeira, de carater religioso, traz consigo esse conceito 6tico de "lei 

natural", no qual, o modelo e fixado •a priori" por pad rOes marais estabelecidos por urn "Deus•. A segunda, de 

carater politico, traduz-se na rivalidade entre os estados-cidades e sua economia baseada em urn Sistema Capita

lists Mercantilists Burguis. A terceira, de carater 16gico, trata-se do Sistema Geometrico Euclidiano, o qual, permi

te tanto ao artista quanto ao cientista construir seus modelos de representa~o do mundo, atraves de uma ordem 

•natural", finita, mecAnica, suscetivel de demonstra~o atraves de deduyiles 16gicas matematicas. • 

Esse periodo e fortemente marcado pelos valores de racionalidade e materialidade, os registros 

aqui deixados consagram o carater hist6rico da nossa civiliza~o e os valores materials apoiados na racionalidade 

passam a ser o sustentaculo desse ciclo que, apesar de unir duas vertentes de pensamento, a grega e a medieval, 

tambem possui caracteristicas individuals enquanto momenta hist6rico, os quais analisaremos no decorrer desse 

capitulo. Esses dois principios formadores desse ciclo permanecem vivos ate os dias de hoje e de maneira sinteti

ca modelam o homem da modemidade e tudo que passaremos a estudar. 
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No capitulo "Geometria, Arte Renascentista e a Cultura Ocidental", de Edgerton, encontramos 

diretrizes que nos levam a tentar compreender esse ciclo em sua totalidade. No seculo XVII, os fil6sofos naturalis

tas, como Kepler, Galileu, Descartes, Francis Bacon e Newton tinham que a geometria perspective linear estabe

lecia conceitos 6ticos similares ao processo fisiol6gico da perce~o visual humana. Dessa forma, rompia-se com 

o principio medieval e ate renascentista de uma "Geometria Divina• que nos permitia representar atraves da arte a 

essencia da estrutura da realidade e assim, ao visualizar as obras de arte, estariamos revivendo o momento divi

no da Cria9Ao do Universo. 

Urn metodo, que nos permite representar atraves de escalas e traduzir em medidas os objetos e 

os homens, niio s6 represents nossa percepc;iio do presente, masse torna a verdadeira ferramenta para reprodu

zir o futuro, simulando-o. A ciencia modema deve mui!o a geomelria e.struturada por Euclides no seculo Ill, a tal 

ponto que, Albert Einstein, em defesa de sua teoria da relatividade baseada em uma geometria niio-euclidiana, 

chamou a primeira de a segunda maior realiza9Ao de todos os tempos.' 

A geometria linear perspective produz perfeitas figuras e imobiliza as maquinas com seus procedi

mentos de representa9Ao, mas somente a algebra formula e explica os fundamentos mecAnicos dessa mesma 

maquina, afirma o cientista e historiador Michael Maloney e de fato, a algebra e a matematica silo igualmente 

importantes para a ciencia, para a arte e para a crenca que o universo e todas as coisas operam mecanicamente. 

lsso nos leva a uma das caracteristicas mais marcantes desse ciclo, qual seja: toda a produ9Ao 

intelectual e cultural do memento industrial possui como suporte a materia e o homem-produtor ocidental, conside

rado como urn ser explorador, ate porque o sistema capitalists e mercantilists burgues assim o deseja, esta a 

imprimir suas marcas individuals na materia. De fato, perceber a materia em toda a sua extensilo faz do microsc6-

pio e do telesc6pio as duas ferramentas mais importantes produzidas no renascimento, e que unidas aos estudos 

de 6tica e aos conceitos de espac;;o uniforme baseado nos principios euclidiano, nos dariio os conhecimentos 

sobre mecAnica celeste e tudo que daf possa ser extraido, ate mesmo a teoria da relatividade de Albert Einstein 

que reformula grande parte desse conhecimento. 

A racionalidade cartesiana nllo pode ser deixada de lado na perce~o desse ciclo. A luta entre as 

questOes da raz!io e da alma se toma metafisica e se define nos signos criados nesse periodo; os aspectos sensi

veis de nossa perce~o silo totalmente negados. E na base dessa filosofia que se tern que "a inf!incia e a mem6-

ria hist6rica, silo fontes de erros, enganos e ilusilo"• e e somente atraves da raz!io que o homem se toma homem, 

pois na mem6ria ele permanece crianca. Num segundo momento, •a dialetica do lluminismo, ou melhor, a dialeti· 

ca da raz!io e a reviravolta segundo a qual, quanto mais a raz!io ganha em precisilo, exatid!io e dominio sobre o 

objeto, mais ela se curva sobre si mesma• e sobre a duvida. ·o sujeito racional e uma entidade 16gica", que se 

afirma e e capaz de utilizar o mundo ao seu redor para seus pr6prios intentos. No entanto, cada vez mais, toma-se 

escravo do sujeito emplrico que tern consciencia atraves da duvida e "permitira a separa9Ao radical entre a cons

ciencia intelectual e os conteudos sensiveis da experiencia", que silo as fontes das incerteza. 7 
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Essa duvida nascida no seio da razlio cartesiana ira dar condi¢es para uma nova estruturaoAo de 

nossas percep<;:Oes. Os dados sensiveis serlio catalogados sob a •categoria da extenslio", que e tal como urn 

corpo na concePoAo cartesiana, que e a e~ncia das coisas materials, atada a uma concePoAo dinAmica que 

•explica os seres nlio como maquinas que se movem, mas como fo~s vivas, ... a partir da nooAo de materia 

como essancialmente ativa• .• 

Essa dinlimica reflete a energia presente nas coisas materiais e nos remete a •materialidade .. 

como algo que se posiciona depois da materia, algo a/{!m-material. 0 principio da m6nada1' introduzida pelo mate

matico e fil6sofo G. W. Leibnitz surge como uma concePoAo que nos possibilita ver o despertar hist6rico e a acei

taoAo dos dados sensiveis como fatos que nlio devem ser desprezados. Vivemos entre o sono e a vigilia e temos 

a mente algo uno, indivisivel e continuo. 

A partir dessas novas experiilncias estamos prontos a observar o mundo subatOmico atraves da 

teoria da relatividade, onde a energia da luz e o conceito de entropia da termodinAmica sAo fundamentals em 

nossas observa¢es. Passamos a compreender o mundo atraves de urn novo paradigms de percePoAo, que pode 

ser explicado, e o foi, por autores como Kostler e Capra, com trayos de similaridade com a filosofia oriental, com 

o yang e o yin e com o Zen, na filosofia taoista, como detalharemos mais adiante. 

0 ciclo materialists industrial ocidental, se olhado pelo lado dos meios de produoAo. inicia-se com 

o pr&-capitalismo e a consciilncia de que a sociedade baseada no sistema feudalista havia terminado 

prolongando-se ate os nossos dias. Tern a sua frente urn homem-produtor, que nos periodos pre-industrial e indus

trial mecAnico, projeta seu corpo no tempo e no espayo e, no periodo industrial eletro-eletrOnico, projeta seu siste

ma nervoso central alem do tempo e do espayo.11 Verificamos que as mudan~s perceptivas nesses periodos 

estlio marcadas pela alteraoAo da velocidade. Do comeyo desse ciclo ao auge da industrializaoAo aumenta-se a 

velocidade de produoAo no mundo, inventam-se as maquinas. Em seguida, somos levados ao apice da rapidez de 

processamento e, atraves da energia eletrica, chegamos a velocidade da luz. 

"A luz eletrica e informaoAo pura•, afirma Mcluhan, e, dizendo que •o meio e a mensagem", nos 

introduz na era do homem que nlio mais produz sozinho sobre a materia, explorando-a, mas necessita viver e 

interagir num ecossistema onde sua co-participaoAo e fundamental. Para o autor, a potencialidade dos meios, que 

determine o que se quer transmitlr, esta no contelido desse meio. Hoje totalmente instalada na informaoAo trans

mitida atraves da energia eletrica, nlio possui urn meio que a suporte e tern seu potencial expressivo colocado no 

conceito de mataria/idade, 12 que nlio se opOe ao de materia; mas vai alem desse, instalando-se no que denomina

mos de aJem-material. 

Esses conceitos nlio podem ser totalmente compreendidos se negligenciarmos, igualmente a 

Mcluhan, que os meios de comunicaoAo sAo alem de tudo meios de produoAo nos quais se realiza o trabalho 

pratico, obviamente determinado pela infra-estrutura, porem, com caracteristicas pr6prias enquanto meios de 

produoAo de linguagem e de culture instaladas na superestrutura, de acordo com o dialetico pensamento marxista. 

Os meios de reproduoAo transformam os fatos do mundo em novos fatos e, atraves de nossa percePoAo. criam e 
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recriam esse mundo em linguagens de comunica~o. embutidas em urn todo socio-econOmico-cultural que as 

determinam. 

Nllo entraremos em detalhes nessa discussllo, em primeiro Iugar porque nllo e objetivo desse 

texto, em segundo, porque Lucia Santaella e Robert Henry Srour ja o fizeram com grande maestria, trazendo a 

nossa compreensllo toda a complexidade do mundo das produyOes culturais em suas relayOes, nllo menos 

complexes, com as questOes pollticas e econOmicas em sociedades historicamente compreendidas. A n6s, basta 

apenas destacar dois pontos vitals para o entendimento e perce~o desses conceitos que compOem as verdadei

ras contradiyOes dialeticas intrinsecas aos meios de comunica~o. E silo eles: 

1) "o real nllo e transparente e dele nllo se faz uma leitura imediata; a abstra~o nao espelha 

o real, porem dele se apropria cognitivamente, isto e, modifica de modo particular o objeto 

apropriado; a produ~o cogniliva nao e por si mesma uma ,..atica material, ao mesmo titulo 

que a pratica produtiva econOmics que transforms a natureza, pois o pensamento nao traba

lha diretamente com o concreto, mas com representayOes mentais desse mesmo concreto" , 

como afirmou Srour, e; 

2) "os fenOmenos reais, concretos, sejam eles culturais, politicos ou econOmicos sao sfnteses 

de multiples determinayOes" , como concluiu Santaella.13 

Finalizando, retomemos o conceito de a/6m-rnatetia/ que ajudou a dar titulo a esse capitulo, e que 

e truto da luta dialetica entre o mundo da razao e o mundo do sensfvel, do qual emergiu esse insight. Para a 

compreensllo desse conceito de a/6m-material e necesslirio destacar que hoje constatamos que a filosofia que 

originou nosso modo de pensar, o humanismo, encontra a especie da qual herdou o nome, em uma profunda elise 

de valores, elise esta que nos impossibilita de planejar a vida. Temos consciencia da amea~ que somos a n6s 

mesmos, a nossa especie. Possufmos as armas que nos permitem extingui-la do planeta. E assim, psicologica

mente abalados por esse fato, estamos diante de mudan~s em nossos valores de percep~o. ou seja, em nosso 

paradigms de perce~o. 

Ap6s a Segunda Grande Guerra Mundial, o homem-produtor-cientista leva ao extremo o seu 

conhecimento material o que nos tras a mente a insensibilidade que possufmos em preserver o nosso ecossistema 

e a nossa vida. Precisamos rever nossos paradigmas de maneira consciente e inconsciente, ou seja, necessita

mos entrar em sintonia com a energia vital, para nllo concnetizarmos esse auto-destrui~o. lsso parece vir da 

visllo hollstica de mundo, assim devemos transformer esse nosso planets em urn sistema holarquico onde haja 

total equilibrio entre os elementos. 

No primeiro instante privilegiamos as formas materials e mecllnicas do mundo. Em seguida, na 

tentative de sistematiza~o dessas percepyOes, como urn dado unico do pensamento, encontramo-nos divididos 

diante de uma infinidade de estruturas 16gicas. De fato, esse segundo estligio de organiza~o do conhecimento, 

abre urn Jeque de estruturas que nllo se adaplam mais as formas absolutas, estaticas e uniformes de encarar os 

fenOmenos, assim somos obrigados a substitui-las por valores dialeticos e dinAmicos. 

A partir dai, na ansia de encontrar uma estrutura que possibilite elaborar e organizer todas essas 

estruturas materials que dascobrimos, nos deparamos com energia e com o a/6m-material. lntrinsecamente ligado 
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a materia e ao seu estado de continuo movimento, a energia da luz somada a relatividade de nossas observaQOes 

nos traz a mente urn mundo holistico em sua fonna univoca e integral de olhar para os fatos, hierarquicamente 

subordinados a todos maiores que os detenninam. Similar ao Zen, na filosofia oriental, encontramos no vazio a 

totalidade de nosso ser e na estrutura em aust!ncia tudo aquilo que gostariamos de saber sobre a estrutura das 

estruturas. Os meios de comunica~o mais recentes passam a ter como suporte as energias eletrica, nuclear, 

solar, psiquica e uma infinidade delas sintetizadas na energia vital do planets que esta situada a/6m da mat6ria. 

lsso posto, a partir de agora olharemos detalhadamente cada momento do ciclo materialists indus

trial ocidental, os periodos pre-industrial, industrial mecanico e industrial eletro-eletrOnico. Os tr6s, com caracteris

ticas pr6prias enquanto momenta no qual se definem, nao podem deixar de serem observados imersos em vale

res racionais e materials para em seguida, ao descobrirem a existencia de suas negaQ(les, ficarem estarrecidos. 

Finalmente, produzindo uma sintese de mementos anteriores a eles dl!o urn salto, indo apoiar-se no 

a/6m-material. 

Devemos, antes disso, ressaltar mais uma vez que estamos observando os periodos pertinente ao 

periodo da industrializa~o no qual despontaram os valores materials de nossa civiliza~o. 0 periodo industrial 

deve ser compreendido alem desse mero ciclo destacado. Ele desponta integralmente calcado na razao e na 

materia unidos aos principios euclidianos, ao capitalismo mercantilists burgues e a no~o de que tudo e regido por 

"Deus•. lsso nos faz perceber tres periodos, como ja citamos, que existem somente para efeito analitico e que nao 

sao independentes entre si e estao subordinados hierarquicamente a esse periodo maior. 

A hist6ria ni!o e constituida de perfodos, eras ou estilos fragmentados e isolados em si. Quando 

ocorrem mudanvas de comportamento e perce~o. e outras qualidades silo observadas, as anteriores nao 

deixam de existir e nem se modificam tAo bruscamente. Assim, observado em tr6s estagios, o periodo industrial 

caracterizou-se pela passagem de urn momento mistico e estavel para outro materialists, no qual, a industria e 
definitivamente implantada enquanto sistema produtivo apoiada no sistema capitalists burgues, para finalmente 

questioner esses mesmos valores materials em busca de novas crenvas e novos padrOes culturais; agora nilo 

mais com caracteristicas regionalistas detenninadas territorialmente. Hoje, a especie humana esta exposta a urn 

conhecimento universal; passa a se referenciar em valores universalmente aceitos, provocando uma relativa 

unidade entre quase todos os universes perceptivos do planets. 
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CAPiTULO 3 

3. NO PERiODO PRE-INDUSTRIAL 

TUDO ERA ORGANICO ANTES DE TER RAZAO ... 

As cidacles comeQSm a crescer e alem das muralhas que protegem os burgos ainda se pode ver 

no horizonte o infinito, o irreconhecivel, o imponderllvel, o mistico; a ldade Media. Uma nova vida se abre com a 

expanslio maritima, com a economia comercial e monetaria, e com o abandono dos castelos medievais. Os 

centros culturais deslocam-se do campo para as cidades. 

A popula~o esta em constante movimento: os cavalelros com suas cruzadas, os mercadores 

andam de cidacle em cidacle, os camponeses deixam suas terras, os artistas e arteslios vagueiam em busca de 

trabalho enfim, o mundo move-se. 

Os principios estabelecidos pela fe comeQSm a cair por terra diante de duas formas de conheci

mento: a teologia e a filosofia. No entanto, a lgreja enquanto institui~o. permanece viva ditando normas, regras e 

valores, em particular um conceito etico moral de "lei natural" estabelecido e definido por algo superior aos seres 

humanos: Deus.• 



0 homem, com consci6ncia de seu passado, vai a antiguidade classica em busca dos ideals 

gregos, tentando reassimilar aquela cultura, obviamente ligado a ideia do renascimento de um Novo Imperio 

Romano. Porem, em vez de trazer a nova era uma antiguidade renascida, contribui definitivamente para a 

forma9Ao do homem modemo. 

A partir do seculo XII, em plena ldade Media, as concep¢es individualistas e fragmentarias, que 

formarao a modemidade, comeyam a tomar forma e se fazem presente nos palacios, nas igrejas e nas casas dos 

burgueses. 

Em verdade, o inicio do capitalismo modemo, o surgimento de uma economia monetaria urbana e 

a emancipa9Ao dos burgueses sao muito mais fruto do periodo medieval do que propriamente do periodo renas

centista. A partir da segunda metade da ldade Media o homem ja esta em busca da racionalidade e da individuali

dade que o coloque diante de "Deus" como um ser presente com razao e personalidade. 

0 periodo pre-industrial tem suas caracteristicas definidas e se manifesta plenamente por volta do 

final seculo XV inicio do XVI. Porem, esses valores estao presentes na ldade Media, na Renascenya e por muito 

tempo alem desse momenta hist6rico, atingindo inclusive o periodo industrial que estudaremos a seguir. N!!o 

devemos ser rigidos nesses ciassificac;:Oes, pois, ha muita continuidade entre os principios medievais e renascen

tistas e porque nao dizer que, nos dias de hoje, podemos sentir reflexos de pensamentos bem anteriores a n6s. 

Observemos um exemplo do que estamos afirmando. A cultura da cavalaria medieval, baseada 

ainda em um principia cortesao, pode ser considerada como sendo a primeira forma de organiza9Ao modema na 

qual verificamos verdadeiramente uma unidade calcada em principios espiritualistas que defendia as palavras e 

os principios crist!!os.' Mais adiante, na Renascenya, vemos as guildas, que sao associac;:Oes entre as corporac;:Oes 

de operarios, artesaos, negociantes e artistes com seus estatutos e grande poder econOmico e politico que nao 

podem ser deixadas de lado ao compor a mecanica de elabora9Ao desse momenta. 

Todos esses agrupamentos estruturados a partir de profissOes ou principios corporativos carregam 

em seu interior a unidade de pensamento e isso consiste verdadeiramente numa mudanya estrutural da socieda

de. Eles ajudam a construir a modema visao da economia na qual, uma nova organiza9Ao racional do trabalho 

esta por vir, isto e, a divisao por interesses de categorias profissionais, raciocinio que levado as ultimas conse

q06ncias nos traz as ideias marxistas de classes socials. 

A hist6ria pode ser concebida como um continuo em que transformac;:Oes ocorrem lentamente. 

Observamos que caracteristicas da ldade Media, que e tida como orgAnica, estavel e conservadora, atingem 

tambem o Renascimento e a Modemidade. Assim e impossfvel determiner rigidamente cada momenta. 

No periodo pre-industrial as mudanyas nao param por ai, obviamente. Estamos em uma epoca 

onde o homem comeya a tentar compreender e mensurar seu mundo material. Medir Jongitudinalmente o globo 

terrestre, "tomou-se possivel quando a posi9Ao da Lua entre as estrelas pOde ser prevista pela teoria lunar de 



Newton e, assim. obteve-se o tempo aparente do mesmo fenOmeno celeste, medido em dois lugares. A partir dai, 

os vastos espa~s marftimos puderam ser controlados e as proje¢es nos mapas puderam ser feitas com precisilo 

cada vez maior"3
, enfim, encontramos espirrto e materia comecando a serem ordenados e medidos com precisilo 

e rigor, mas sempre subordinados as leis naturais universais estabelecidas pelo cristianismo. 

A Matematica Universal de Rene Descartes denominada de C~ncia Universal da Ordem e da 

Medida esta calcada na razilo humana e em tudo aquila que pode ser matematicamente estruturado, 

diferenciando-se das coisas da mem6ria e dos sonhos, pois para ele essas silo fontes de incerteza, erro e ilusilo. 

Esses principios somente serilo definitivamente incorporados a nossa cultura a partir dos seculos XVII e XVIII, e 

entilo a visilo mecanicista do matematico Descartes e os conceitos materialistas do fisico Newton influenciarilo 

nossa perce~o ocidental, ate os dias atuais. 

Descartes afimna que a perce~o e detemninada pela razilo de modo que ela nilo gere duvidas, 

pois se assim o fizer, sera descartada como uma perce~o enganosa. Nas palavras do fundador da filosofia 

modema, em "MeditayAo Primeira•, ele escreve sobre nossa perce~o: "tudo o que recebi ate presentemente, 

como o mais verdadeiro e seguro, aprendi-o dos sentidos ou palos sentidos: ora, experimenter algumas vezes que 

esses sentidos eram enganosos e e de prud6ncia nunca se fiar inteiramente em quem ja nos enganou uma vez. 

Mas, ainda que os sentidos nos enganem, e neles que devemos basear nossas percep¢es e em diversos cases, 

deles, nilo se pode razoavelmente duvidar". Desse modo o matematico fil6sofo encontrava nos sentidos a princi

pal fonte de perce~o e compreensilo do mundo, apesar de considerar o sonho como algo distante da racionali

dade. Para ele sonhar e iludir-se como vemos neste trecho de sua autoria: "tenho o costume de domnir ... e 

sonhar, durante a noite, que estava neste Iugar, que estava vestido, que estava junto ao fogo, embora estivesse 

inteiramente nu em meu Ieite ? ... o que ocorreu no sono nilo parece ser tilo clare nem tilo distinto quanta tudo ...• 

mas pensando cuidadosamente nisso, lembro-me deter sido muitas vezes enganado, quando domnia, por seme

lhantes ilusOes."• 

Rene Descartes percebe a exist6ncia de uma (mica saida para a superayAo da duvida e ela 

deve ser trilhada segundo a mesma estrada que sua Matematica Universal: sua ordem das razlles e sua ordem 

das mat~rias. Segundo sua fomna de pensar essas ordens devem ser edificadas com a clareza das evid6ncias 

matematicas e estruturada com a coer6ncia perfeita de uma demonstrayAo. 

No texto Discurso do M~todo ele nos mostra que o unico caminho que rests, para conhecer a 

verdade, e o da deduyAo, respaldado evidentemente pela intuiyAo. Quatro silo os principios que nos levam a 16gi

ca da razilo humana, e silo eles: 1.Jamais tomar algo como verdadeiro que nilo se reconheca como tal; 

2.Dividir cads uma das dificuldades a serem examinadas em tantas parcelas quanto possivel e em quantas forem 

necessarias, a tim de resolv6-las; 3.0rdenar os pensamentos palos objetos mais simples, ate o conhecimento dos 

mais complexos; e por tim, 4.Fazer enumera¢es tilo extensas e revisOes tao gerais de modo a ter certeza que 

nada omitiu.' Aqui podemos ver claramente que o pensamento de Descartes, que marcou a hist6ria do perfodo 

pre-industrial, concebe urn universe univocamente detemninado que deve ser fragmentado em peda~s para ser 

compreendido. 



3.1. No ambiente despontam a individualidade, a fragmenta~o e a racionalidade 

0 mundo ocidental comeya a se dividir justamente quando o homem deixa de produzir para seu 

consumo pr6prio e sua economia, agora estruturada de maneira financeira, gradualmente vai exterminando com 

as ramifica~es feudalista. A gera~o de produc;ao excedente estimulada pelas cruzadas fez com que as pessoas 

se apercebessem da possibilidade de troca daquilo que era produzido alem das necessidades de consumo. 

Dai, os burgueses, aproveitando-se desse lapso da economia feudal geram o sistema baseado no 

capital, que estabelece a troca de produtos por moedas para atender as necessidades Msicas. Por outro lado, 

esse sistema, tambem gera novas outras necessidades que se alimentam dos desejos humanos. Podemos notar 

aqui a separac;ao entre a produc;ao e o consumo que agora. possui caracteristicas bastante afastadas do metodo 

abstrato da produc;ao modema, segundo a qual, as mercadorias passam atraves de toda uma serie de intermediii

rios antes de chegar ao consumidor.• E assim, iniciamos um processo de pensar nossas vidas em peda~;Qs, porem 

ainda substancialmente ligado aos valores orgAnicos medievais. 

Os profissionais especializados atribuem ao bern produzido um conceito de valor mercadol6gico 

que dii aos homens a liberdade relativa de cliar novos valores para antigos objetos, sem produzir novas mercado

rias. Este fato, unido a necessidade de troca dos bens cuiturais produzidos, gera no mundo burgu~s a obligatorie

dade de quantificac;ao dos objetos. Precisamos particularizar nossas mercadorias com a finalidade de atribuir-lhes 

valor e esse aspecto ira marcar profundamente todas as formas de expressao e comunicac;ao da ldade Media ate 

os dias de hoje. Criarii tambem um cariiter de prazer na particularidade e na individualidade estimulados pela 

fragmentac;ao do mundo baseado na razAo humans. 

Jii em plena ldade Media, no seculo XII, podemos sentir essa busca da individualidade, da frag

mentac;ao e da racionalidade. Ao homem medieval coube a verdadeira transic;ao de um mundo com conce~es 

transcendentais baseado em uma sociedade de economia natural estruturada sob o dominio da lgreja Cat61ica 

CristA para outro, onde a economia monetiiria urbana ajuda na emancipac;ao da burguesia, no entanto, ainda 

fortemente determinada pela ideologia cristA. 

No pensamento filos6fico tambem surgem sinais de reconhecimento da individualidade e da parti

cularidade. No humanismo indlvidualista vamos encontrar o homem em busca da afirmac;ao de sua personalidade, 

em busca do seu eu, tendo como base a tomada de consci~ncia da propria especie. Para isso ele e levado a 

proclamar contra a autoridade estabelecida em busca de uma nova ordem. 

Para Arnold Hauser, o individualismo da Renascenya e novo apenas no sentido em que o homem 

toma consci~ncia desse fen0meno7 , pois ele hii muito jii vern sendo utilizado enquanto principio de percepc;ao no 

mundo. A unidade totalitiiria estabelecida pels fe medieval, gradualmente dii Iugar a dualidade entre a crenya e o 

conhecimento, entre a autolidade e a razAo, entre o mundo orgAnico e o fragmentiirio; e uma nova ordem que 

comeya a despontar. 



3.2. Na arte a busca de representa~o da realidade de maneira natural dillugar 

ao cientificismo, a genialidade e a ordem 

As obras de arte que antes eram produzidas para os reis e para o clero passam a ser encomenda

das, principalmente, pela classe media. Os burgueses junto com a dinimica de sua economia vllo aos poucos 

introduzido esses fundamentos no mundo europeu ocidental. As classes socials que, ate entlio, eram bern defini

das e rigidamente estabelecida pela "vontade de Deus", dllo Iugar a urn espirito mais dinimico e flexivel que atin

ge todos os segmentos da sociedade e do conhecimento humano. 

E caracteristica das produ<;(les artisticas visuals no periodo pre-industrial a observacao, analise e 

representacao do mundo real e da realidade. Num instante inicial, na ldede Media, uma visllo unica detenninada 

pela lgreja permeiam todas as produ<;(les, em particular, as artisticas. No outro instante, a ordem, o cientificismo e 

a mesma unidade, detenninam a consci~ncia e a percepcao dos homens que, ainda acreditam nos principios e 

fundamentos do cristianismo. 

Portanto, a diferenlfS entre as produ<;(les artisticas desses dois periodos que antecedem a Revo

lucao lndustrtal esta na fonna de ver essa realidade. o primeiro represents o mundo percebido de "modo natural", 

ja o segundo faz dele um "estudo de propor<;(les• baseado na Geometria Perspectiva Linear estruturada matemati

camente pelos principios de Euclides de Alexandria que viveu por volta do seculo IV. 

No entendimento de Samuel Y. Edgerton Jr., como ja vimos no seu texto "The Heritage of 

Giotto's Geometry - Art and Science on the Eve of the SCientific Revolution", a terceira parte do tripe que da 

sustentacao a revolucao cientifica no mundo ocidental e exatamente a possibilidade de se estabelecer uma filoso

fia para a pintura possivel de ser demonstrada atraves de dedu<;(les matematicas estruturadas pela Geometria 

Euclidiana. Para ele, a arte do periodo pn3-industrtal influenciou varias cultures no mundo, nllo porque fora impe

rialisticamente imposta, mas sim porque teve urn trabalho mais convincente de representacao - uma percepcao 

mais natural da realidade, uma representa(}llo magicamente aceita por todos que com ela tiveram contato.• 

A geometrta perspective foi rapidamente difundida por toda a Europa Ocidental principalmente 

depois do seculo YN porque, a partir do Renascimento acreditava-se que ao contemplar uma obra de arte de 

pintura, na qual a 'Geometria Divina' estava presente, os seres humanos contemplavam a e~ncia da realidade, 

replica do instante em que Deus tinha concebido o mundo; o momenta da Cria(}llo. De fato, as academias da 

epoca ensinavam que a matematica e terreno comum da arte e da ci~ncia e que, a perspecfiva linear assim como 

a teoria das propor¢es sllo ambas ci~ncias matematicas. lsso nos faz entender porque artistas como Leon Alber

ti, Albrecht DOrer e Leonardo da Vinci tenham estudado profundamente as propor<;(les humanas e as propor<;(les 

espaciais em suas representa<;(les artisticas a partir de conceitos matematicos. 

A partir desse momenta, temos o homem colocado fiXo no chAo em propor(}llo com os demais 

objetos a sua volta. Os artistas do final do periodo medieval, assim como os renascentistas, representavam o 



mundo em suss telas usando regras de propo!Y4o matematica oriundas dos Pitag6ricos e de Policleto na Gracia 

Antiga e regras da Geometria Euclidiana demasiadamente simples ou seja, a geometria que utiliza apenas um 

ponto de fuga. 

Representar o homem e o seu espac;:o. de modo cientffico e unico, era um dos objetivos da arte 

pre-industrial, para tanto. a matematica e a geometria foram usadas intensamente. Diante dessas modificayOes de 

percesx;ao dos artistes plasticos, somos obrigados a olhar para suas representayOes com profunda estabilidade 

gravitacional, em harmonia com o mundo ao seu redor. lsto e, "o espac;:o plastico sofreu enormes choques em 

termos de regras de representacllo; a volta nos trabalhos a respeito da relaclio terra-ceu foi nitida na produclio 

artfstica; abandonou-se a representacllo de espac;:o sam referi!ncla gravitacional, tfpico das representayOes nas 

cupulas das catedrais onde as figuras flutuavam num fundo sem determinantes materia is."' 

Existem diversas formas de representar atraves da perspective, e o psic61ogo James J. Gibson'o 

identificou treze tipos, que percorrem parte de nossa hist6ria e segundo Edward T. Hall, o homem medieval tinha 

conhecimento de seis desses treze tipos. 

Porem. ainda nAo se havia elaborado a distinclio entre o campo visual, que e a imagem percebida 

em toda a extensAo do globo ocular incluindo nela a imagem periferica, e o que Hall denominou de "mundo 

visuar. que represents o homem achatado pelo sistema perspective monocular. Os renascentistas vivem uma 

contradiclio. qual seja: manter o espac;:o estatico organizando os elementos de maneira a serem observados de 

um unico ponto de vista e ao mesmo tempo. tratar a realidade como um espac;:o tridimensional. o olho im6vel 

achata as coises alem de cinco metros de distancia; assim, nesse memento, estamos realmente representando o 

mundo de maneira bidimensional. 

Esse contradiclio somente sera resolvida por volta do seculo XVII quando o empirismo renascen

tista da Iugar a um conceito mais dinAmico de espac;:o, muito mais complexo e dif!cil de ser organizado. o espac;:o 

visual do final da ldade Media e do Renascimento era demasiedo simples e estereotipado para motivar o artista 

que desejava movimentar e dar vida a seu trabalho. Em contraste com os artistas medievais e renascentistas, 

"que examinavam a "organizaclio visual dos objetos a distAncia com o observador constante, Rembrandt prestou 

particular atenclio a como a pessoa vA. quando o olho permanece constante e nAo se movimenta de um lado para 

outro. mas repousa em certas areas aspecificas da pintura"" e, assim. transferiu assa percesx;ao para sua obra 

introduzindo a noclio de c/aro-escuro e se observadas nas distAncias adequadas as obras desse artista plastico 

parecem tridimensionais acrescentando, dasse modo, uma outra nocao a dinAmica de representar o mundo atra

ves da pintura. 

0 conceito de medida surge quando observamos que ao homem da Gracia Antiga, assim como ao 

do princfpio da ldade Media, era impossfvel a compreensAo total do sistema perspective linear baseado na distlln

cia flXa entre o olho e o objeto com apenas um ponto de fuga. Tamb6m era impraticavel a nocllo de distllncia 

temporal tendo como fixo o presente e projetado para traz o passado.'2 E 6bvio que a perspective linear 

modificou-se ao Iongo desse periodo, as figuras de Giotto e de Paolo Uccello eram estaticamente construfdas com 
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fonnas geometricas marcantemente determinadas, ao passo que, em Leonardo da Vinci e Tintoretto, verificamos 

a utilizac;Ao de uma perspective com dois pontos de fuga e outra dinAmica de constru9Ao. Por fim, se tomarmos 

Dorer, Miguel Angelo e Rubens notamos o auge na utiliza9Ao das formas em perspective onde as sombras deter

minando volume nos levam a reconhecer o espayo e as formas representadas muito mais que a pr6pria forma 

perspective utilizada. 

0 homem sei do campo para a cidade e, desse modo, comeo;:a a perceber a rigidez das cons

tru¢es urbanas. 0 movimento de tridimensionalidade passe a estar diante de nossos olhos. Nas obras plasticas 

do final da ldade Media e do Renascimento vamos encontrar representadas as formas arquitetOnicas, a partir do 

que os gregos haviam elaborado. As ordens, como o d6rico, o jOnico ou o corintio, sao reutilizadas, ao compor os 

palacios, as igrejas, as casas dos burgueses e as telas dos artistes plilsticos que nesse instante utilizam constante

mente os elementos de arquitetura para compor os cenarios de suas obras. 

Apesar de ni!o ser nosso objetivo tratar das obras de arquitetura, e importante citar a descri9Ao da 

reconstru9Ao da Capela-Mor da Abadia de Saint-Denis do Abade Suger e o tratado sabre a "Harmonia Universal" 

publicado em 1525 por Francesco Giorgi que estabelece regras para a constru9Ao da Catedral de Mili!o. 

0 primeiro demonstra em seu trabalho na Abadia, os valores cristi!o atreiados a matematica em 

todas as produ¢es sob seu patrocfnio. A reforma da Capela traz consigo a verdadeira foro;:a espiritual e material 

das propor¢es e razOes utilizada nas artes visuals do ocidente europeu. Suger salients na descric;Ao da reforma 

que o valor mais alto, realizado no novo ediffcio e a Harmonia, entendida aqui como, a perfeita rela9Ao das partes 

entre si e com seu todo em termos de propor¢es ou razOes matematicas e ainda como, a fonte de toda a beleza, 

que exemplifica suas leis segundo a razllo divine na constru9Ao do universo. Como patrOno das artes o Abade de 

Saint-Denis acreditava que o universo material utllizando-se de "instrumentos matematicos e geometricos" atingia 

a "harmonia e a radiAncia" na figura de Deus. 13 0 segundo em seu tratado une a teoria neoplatOnica com o cristia

nismo reforo;:ando a creno;:a, ja exlstente na eficilcia da razi!o numerica. Para a Catedral de Mili!o, Giorgi sugere 

um sistema global de medidas que relaciona propor¢es do Homam V'druviano com as Harmonias C6smicas de 

Plati!o e Pitagoras." 

As ordens arquitetOnicas ajudam a interpreter o homem e seu meio ambiente atraves das medi

das. A dimensao total da f~gura humana e expresse em fra¢es ordinaries e o homem, agora dividido em partes, 

serve para definir o tamanho das naves centrais das catedrais construfdas nesse perfodo. Na verdade a fra9Ao 

ordinaria e o unico signo matemiltico que represents precisamente a rela9Ao entre duas quantidades mensuraveis. 

Como vemos, o uso da teoria das propor¢es e a utlliza9Ao de cAnones geometricas sempre este

ve presente nas artes visuais. Verificamos tambem que hil difereno;:as fundamentals entre o metodo dos egfpcios, 

o miltodo de Policteto considerado o formulador da antropometria ctassica grega, o metodo utilizado na ldade 

Media e o de Leonardo da Vinci. Porem, tentando estabelecer uma defini9Ao unica para o que posse ser a taoria 

das propory(Jes, somas levados novamente ao texto "Significado nas Artes Visuais" de Erwin Panofsky e de Ia 

extrairmos que esse teoria e •um sistema de estabelecer as rela¢es matematicas entre as diversas partes de 



uma crtatura viva, particulannente dos seres humanos na medida em que asses seres sejam considerados temas 

de uma representa~o artistica."'" 

Ao fragmentar em m6dulos os seres humanos e o espa<;o ocupado por ales, vemos introduzidos 

outros dois conceito que irlio mercer significativamente os periodos pre-industrial e industrial mec:Anica. 0 concei

to de individualidade da produ~o e o conceito de medida do produto finalizado serlio importantes para a 

compreenslio do mundo burgui!s. Mensurar as obras de arte como igualmente se fazia com as mercadorias e 

caracterfstica marcante do homem-produtor-artistico desse momento hist6rico. 

Os artistes ti!m no suporte m6vel sua mercadoria, com um valor de troca detenninado pela indivi

dualidade de cada produtor. Agora, ele nlio e mais um arteslio e sim, um intelectual da arte que emprega em sua 

produ~o profundos conhecimentos matematicos aplicados a anatomia e a geometria espacial. lsso traz individua

lidade as cria¢es humanas onde o meio de produ~o ainda e artesanal e o produtor elabora seu produto por 

completo. 

Os esbo<;os, os tra~dos e os desenhos nlio slio preservados no tempo assim como e a obra de 

arte final. Eles representam apenas a fragmenta~o do processo de trabalho do artists plastico, isto e, o que 

imports e a pintura final; o quadro realizado.•• A partir de entlio as telas a 61eo tomam-se a vedete da produ~o 

artistica e junto com elas seus produtores. Um exemplo disso e a nomea~o de Giotto para diretor des obras da 

catedral de Floren~. uma honra e responsabilidade ate entlio reservada a arquitetos e escultores e nunca a pinto

res. Esse grande artists plastico afinna que a pintura era superior a escultura, e assim dizendo, colocava-a no 

patamar mais elevado de todas as fonnas de expresslio artistica." 

Finalizando nlio podemos relegar a segundo plano a prensa de Gutemberg e as tecnicas de lito

gravure e xilogravura que abram as portas para a reprodu~o e difuslio das ideias no mundo renascentista. 

Pollaiuolo e DOrer desenvolveram grande parte de sues obras nesse maio de expresslio. 0 primeiro, alem de 

gravador e pintor era escultor, e levava para seus trabalhos as no¢es de anatomia que ajudaram a pensar a 

representa~o grafica e as propor¢es des figures humanas do renascimento. Ja DOrer e tambem pintor e mate

matico e muito contribuiu para todos os segmentos do conhecimento em que atuou. 

3.3. Na matematica uma vislio orgAnics e sist6mica 

As mesmas prensas que criam as gravures no periodo pre-industrial, imprimem os livros, inclusive 

os de matematica. Com isso temos uma maior difuslio do saber, caracteristica marcante desse momento. Porem, 

este conhecimento esta limitado aos /iteratos e aos humanistas da epoca, ja que o latim era a lingua mais difundi

da no ocidente, e ate esse momento, grande parte da matematica conhecida era chinese, hindu e arabe, necessi

tando ser traduzida por interpretes que conhecessem tanto a matematica quanto o idiom a Iatino. 
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0 processo de tradu~o ocorre lentamente nos diversos segmentos do conhecimento e em parti

cular, na cit'!ncia dos mimeros. As primeiras fontes matematicas interpretadas eram de aritmetica, de teoria dos 

numeros, de teoria das propol¢es e sobre a se~o aurea, esse ultimo de carater mistico, e atribuido a Antiguida

de Classics. A algebra geometries e a matematica contabil sao as partes da matematica que maior aten~o rece

bem do mundo burgues pelo seu carater de quantitica~o. tambem a trigonometria e a geometria recebem espe

cial atenc;Ao nesse periodo, pols auxiliam na solu~o dos problemas de astronomia, demarcac;Ao de terras, 

desenhos de cartogratia e desenhos de perspectiva das obras de arte. 

0 mundo medieval e renascentista esta em buses do conhecimento grego a tim de toma-lo como 

ideal de representac;Ao, assim baseado em Platlio, veriticamos tres fonnas de conceber o numero e a aritmetica. 

E sao elas: 

• o numero-puro, tratado na Aritmologia isto e, mlstica do numero de tendt'!ncia metafisica, se 

ocupa daquilo que transcende ao conceito numerico em si; 

• o numero-cientlfico, tratado na Aritm6tica propriamente dita, considers o carater cientitico 

abstrato do elemento numenco, segundo urn metodo siloglstico e rigoroso do tipo euctidiano 

e, por tim, 

• o numero-concreto que nlio era considerado como cit'!ncia mas sim, como uma tecnica, 

tratado na chamada Aritm6tica dos Navagantes e relegado a urn grau inferior e trata-se do 

calculo propriamente dito. 18 

De fato, o numero puro, numero-divino, ou numero-id6ia e o modelo ideal do numero-cientlfico, 

este •consideraremos geralmente como numero; pols a causa do mundo material sao as fonnas - que dependem 

de quantidade, qualidade e disposi!;Oes - a unica coisa pennanente e a estrutura das coisas - c6pia do modelo 

percebido em logo19 - e sua unica realidade eo arquetipo diretor de todo o universo criado,""' Aqui encontramos o 

carater orgllnico da ldade Media presente na matematica onde o numero-divino e o numero-cientlfico fazem parte 

de urn unico universo de perce~o. 

Outro aspecto que deve ser destacado nesse momento e a intuitiva no~o de quantitica~o do 

mundo real, de facti verifica~o nos textos de matematica que precede a revolu~o industrial na civilizac;Ao 

ocidental. Notamos isso quando Iemos o que Oresme, ao generalizar a teoria das propor!;Oes de Bradwardine, 

escreve: "Tudo que e mensuravel ... e imaginavel na fonna de quantidade contlnua."21 Ele, ao medir a distllncia 

que urn corpo percorre quando se move com acelera~o constante em urn detenninado tempo e ao tra9Br urn 

gratico de velocidade e tempo com esses dados, realiza a veritica~o geometries da regra de distllncia percorrida. 

Richard Suiseth, 0 Calculator, tambem nos mostra o processo de quantiticac;Ao do mundo ociden

tal, quando fonnula o problema sobre latitude das fonnas, cujo enunciado, e assim descrito: 

"Se durante a primeira metade de tempo dado, uma varia~o continua com uma certa inten

sidade, durante a quarta parte seguinte do intervalo continua com o dobro da intensidade, 
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durante a oitava parte seguinte com o triplo da intensidade e assim ad infinitum; ent!io a 

intensidade media para o intervalo todo sera a intensidade de varia~o durante o segundo 

subintervalo (ou o dobro da intensidade inicial)."22 Hoje traduzirlamos pels serie infinita: 

1/2+2/4+3/S+ ... +n/2•+ ... = 2 

a qual foi demonstrada, de modo geometrico, por Oresme, pois Calculator n!io conhecia os modos graficos de 

demonstra~o. 

A ciencia dos numeros comeo;:a a tomar impulso signifiestivo com Regiomontanus considerado o 

matematico mais influente do seculo XV e que conhecia grego, portanto, entrou em contato com o conhecimento 

cientifico e filos6fico da antiguidade. Neste momenta, ja existiam algumas boas tradu9oes para o latim do trabalho 

de Euclides, e sua "no~o de grandeza geometries tal como aparece, progressivamente fonnalizada, em diferen

tes livros dos Elementos." Gilles Gaston Granger definiu essa no~o de grandeza na geometria do seguinte modo: 

"para a intuiy!io ingenua - pelo menos para a nossa, ja eduesda por seculos de praties social das operayees de 

medida - a grandeza geometries n!io coloes problemas, isto e, a ideia de numero e espontaneamente apliesda a 
intui~o de urn segmento de linha, e ate de urn fragmento de superficie"23, nos deixando explicito a imediata 

relay!io entre elemento numerico e geometrico. 

A Euclides coube estabelecer a ligay!io do ser geometrico com o aritmetico, o que foi plenamente 

realizado em Os Elementos e assim, a matemaues esta preparada para uma aritmeties do incomensuravel que se 

realizara plenamente nesse perlodo trazendo no seu interior par!imetros que ser!io maresntes para a modemidade 

ou seja, a noy!io dialeties dos numeros irracionais. Que sAo numeros que nao podem ser expressos na fonna de 

razao ou fra~o e esusaram dificuldades maiores em sua compreens!io "porque, n!io sAo aproximaveis por nume

ros positivos, mas a noy!io de sentido sobre uma reta tomou-os plausiveis"2' , assim, "a questao nao e inventar urn 

metodo particular para superar tal dificuldade de medida, mas encontrar principios gerais que pennitam ajustar o 

sistema dos numeros e a noy!io ainda muito intuitiva de ser geometrico linear"2". Esse ajuste ira se realizar com os 

espayos topol6gicos matematicos numa base euclidiana e na noy!io sistemies matematies univoesmente detenni

nada pelas teorias de Descartes com sua algebra geometries, de Fennat com sua algebra analities e de Desar

gues com sua geometria projetiva. 

A algebra, a geometria e a trlgonometria sAo os temas centrals do desenvolvimento matematico 

no perlodo em quest!io pelo seu esrater de mensura~o e ordenay!io. Todas as obras matematiess, aqui expostas, 

culminaram com sistemas baseados na geometria euclidiana, e nessa vis!io intuitiva do espayo matematico, pode

mos observar tambem que as visOes de Descartes, Fennat e Desargues, individualmente concebidas, para efeito 

sintetico, detenninam a produ~o e as esracterlstiess desse momenta hist6rico. 

Tomemos inicialmente a algebra geometries de Rene Descartes, que alem de matematico contri

buiu de fonna definitiva para o conhecimento humano nesse periodo. Sua obra, em especial a matematies, come

o;:a a tomar corpo no inicio do renascimento atraves da resolulf!io algebries de equayees cubiess associada a 

respectiva demonstralf!io geometries em tennos de subdivis!lo do cubo. Esta noy!io de resoluy!io de problemas 
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matematicos atraves das no¢es geometricas esta presente em toda produQao pre-industrial. Podemos encontnfl.. 

Ia tamb6m nos Livros IV e VI de algebra de Rafael Bombelli; eles tinham diversos problemas de geometria resolvi

dos de maneira algebrica. 

Descartes dizia que para fazer matematica devemos, por um lado, reter do objeto apenas o que 

ele possui de mensuravel e redutrvel ao numero puro da algebra, e de outro, guardar a ordem."' Estes dois concei

tos podem ser generalizados por todo o mundo matematico, e porque nlio dizer, para todo o mundo pre-industrial 

onde tudo e concebido em duas partes: a primeira, trata da materia e, portanto, deve ser medida; o mais impor

tante aqui e mensurar. A segunda trata da organizaQao da matena e portanto de sua ordenaQao. Assim, estamos 

diante de dois fenOmenos que marcam o periodo inicial da economia do sistema burgui!s de troca: a medida e a 

ordem. 

o pai da filosofia modema transfere a noQio intuitiva do "objeto geometrico imaginado" e •a 

confusa complexidade fenomenol6gica da figura" para um problema de algebra, isto e, segundo Descartes •se se 

prestar atenQao como, palo metodo de que me sirvo, tudo o que cai na consideraQao dos geOmetras se reduz a 

um mesmo gi!nero de problemas, que e ode procurar o valor das raizes de alguma equaQao, julgar-se-a que nao 

e diffcil fazer uma enumeraQao de todas as vias pelas quais pode-se encontra-las"27• Desse modo, para o fil6sofo , 

o objeto matematico e em geral uma construQao geometries, e nlio necessarlamente a reduQao da geometria a 
algebra. 0 fundamental nlio e resolver os problemas de algebra atraves da geometria, mas "consiste justamente 

em definir a inteligibilidade da extenslio pela medida e em considerar a Geometria como a cii!ncia que ensina 

geralmente a conhecer as medidas de todos os corpos.""' 

Ja Girard Desargues retomando a Antiguidade, preserva as ideias de Regiomontanus na trigona

metria e, assim, elabora um belo trabalho de geometria composto por vinte e dois livros sobre "Elementos de cOni

cas" . Os estudos sobre cOnicas de Euclides deram o impulso inicial para o "Brouillon projet d' une atteinte aux 

evenements des rencontres d' un cone avec un plan• de Desargues, que pode ser traduzido por "Esboc;o tosco de 

uma tentative de tratar o resultado de um encontro entre um cone e um plano• e trata sobre a geometria projetiva 

e opera com as cOnicas de maneira essencialmente simples de modo a derivar-se da arte da renascenya. 

Nos trabalhos de Desargues vamos encontrar a mais direta relaQao de similaridade dos espac;os 

topol6gicos matematicos com os espac;os topol6gicos plasticos, a noQao de perspectiva linear. Esse conceito pode 

ser entendido como uma representaQao bidimensional do espac;o tridimensional utilizando-se do principio da 

reduQio ou da projeQao de retas em pianos. Desargues, descreve um processo de construir perspective de qual

quer figura humana para arteslios e artistas, uma "noQao de transformaQao projetiva" que ele denominou de 

"Methode universelle de mettre en perspective les objets donnas reellement ou en devis", em 1636, que pode ser 

traduzido por Metodo universal de transformar em perspective nlio empregando ponto algum que esteja fora do 

campo da obra."' 

Este ponto recebeu atenQao especial dos matematicos e artistas renascentistas, entre eles pode

mos citar Leon Battista Alberti, arquiteto, que, num tratado impresso em 1511, "descreve um metodo que tinha 



inventado para representar num plano de flgura vertical uma cole<;Ao de quadrados num plano de terra 

holizontal"30 . Alem dele, tambem contlibuiram de maneira direta para a matematica desse momenta: Leonardo da 

Vinci com seu Tratado Della Pittura, Piero della Francesca que tratou da questlio da representao;:lio de objetos 

tlidimensionais observado de urn ponto determinado, ampliando o trabalho de Alberti e, finalmente, Albert DOrer, 

urn grande artists renascantista, que tinha forte interesse pela geometlia e escreveu o livro denominado "lnvesti

gao;:lio sobre a medida com circulos e retas de flguras planes e s61idas". DOrer foi o artiste que mais fundo levou 

seu conhecimento de matematica, dando ateno;:lio especial a geometlia representative nas artes visuals, chegando 

a publicar tambem urn livro sobre teolia das proporc1)es humanas. 

DOrer come90u seus estudos sobre as flguras de Vitruvio seguindo seu trabalho atraves de urn 

metoda geometlico baseado essencialmente no estilo g6tico, mas foi ele o plimeiro artists do renascimento 

alemlio a produzir nus corretos e cientiflcamente proporcionados. Ele tamb8m foi autor de inumeras litogravuras e 

xilogravuras que levaram aos artistas de sua epoca os conhecimentos de movimentos das figures humanas e as 

proporcOes humanas de origem classics. 

Finalizando, observemos a obra de Pierre de Fermat, que como muitos de sua epoca, dedicava-se 

a recuperao;:lio de obras perdidas da antiguidade com base em informacOes encontradas nos tratados classicos, e 

assim, os trabalhos traduzidos para o latim aumentavam dia ap6s dia e uma parcels signiflcativa do conhecimento 

humano tern sua origem nos textos classicos. Entre asses trabalhos encontramos a reconstruo;:lio dos Lugares 

Pianos de ApoiOnio, que possuia como subproduto o principia fundamental da geometlia analitica, qual seja: 

•sempre que numa equao;:lio final encontram-se duas quantidades inc6gnitas, temos um Iugar, a extremidade de 

uma delas descrevendo uma linha, rata ou curva"" e assim estamos novamente diante da relao;:lio entre os nume

rose a geometlia. 

Esse matematico do periodo pr&-industlial, junto com Descartes, foi o que mais se aproximou de 

visualizer outras dimensOes, alem do plano. Fermat em seu metoda para achar maximos e minimos que manipula 

lugares dados por equacOes da forma y = x n, conhecida hoje como as parabolas de Fennat se n e positive ou 

hipertJoles de Fennat se n e negative, introduzem o conceito de operac1)es em mais que trlls dimensOes. Porem, o 

pal da geometlia analitica se tinha esse conceito em mente nlio foi alem desse ponto e a leona baseada em trlls 

dimensOes telia que esperar ate o seculo XVIII, antes de ser deflnitlvamente desenvolvida. De fato, esses procedi

mentos levaram o matematico Fermat a urn metoda para achar tangentes a uma curva algeblica do tipo y = f(x) , 

que se levado as ultimas conseq06ncias introduz o teorema sobre areas delimitada por essas curvas, isto e, 

plimeiro passo para a analise infinitesimal. 

Do mesmo modo que Descartes, Desargues e todos seus contemporaneos, inclusive Fermat, 

tinham uma concepo;:lio euclidiana dos espa90s matematicos e tratava-os de maneira planimetlica. Assim, cnou-se 

a geometlia analities e o metoda de m8ximos e minimos que entre outre coisas introduziu o calculo diferencial e 

integral e a percepo;:lio dos valores vizinhos que e a ess6ncia da analise infinitesimal. 



T odas as teorias matemllticas estllo em busca da consist6ncia entre os seres geometricos e os 

seres numericos e estllo tentando estender as proposi¢es sobre os numeros a geometria, de modo a unifica-los 

na ideia de urn calculo geometrico, e assim, conceber a matematica como urn sistema unico. 

3.4. Uma grandeza intuitiva 

3.4.1. A individualidade de nossa visio 

A perspective linear com apenas urn ponto de fuga resume uma situayao "na qual a obra de arte 

se tomara urn segmento do universe, como este e observado • ou pelo menos, como podia ser observado - por 

urn individuo particular, a partir de urn ponto de vista particular. oom momento particular." Durer, parafraseando 

Piero Della Francesca afirma que "Primeiro e o olho que v6; segundo, o objeto visto; terceiro a distancia entre urn 

e outro"32 • 

Essa caracteristica de particularidade pode ser levada a matematica se tomarmos que, no final 

deste periodo, temos construidas tr65 formas de se pensar a ci6ncia dos numeros. Todas elas baseadas numa 

visio geometries intuitive observacional do ente matematico; uma visio euciidiana de espayo com caracteristicas 

especificas de seus criadores. 

Duas delas levavam em conta os procedimentos algebricos estendidos a geometria e, por isso, 

sao chamadas de algebra geometries ou geometria analities, desenvolvidas por Descartes e Fermat. A primeira 

experi6ncia, de carllter metafisico, olhava para o mundo atraves da filosofia, e assim, a algebra geometries carte

slana tinha como finalidade encontrar urn "metodo para raciocinar berne procurar a verdade nas ci6ncias".33 Ja a 

segunda, nilo tilo abrangente, contribuiu fundamentalmente para a matematica. uma vez que seu autor, apesar de 

nada ter publicado possuia uma exposiyao muito mais didlltica e sistemlltica do que o primeiro. 

Por lim, a terceira teoria, com caracteristicas pr6prias. e essencialmente simples, voltadas as 

coisa do cotidiano, e denominada de geometria projetiva arguesiana, e construida a partir de termos tornados da 

natureza, em especial da botllnica. Desargues, seu autor, atribuia a sua geometria nomes como: "n6s", "ramos", 

"raiz" e outros tornados do dia a dia, para as suas defini¢es e os seus conceitos. A secyao de cOnicas e denomi

nada de "golpe de rolo", porque faz referencia a urn rolo de amassar, e e desse modo que a geometria arguesiana 

v6 a transformayao da circunferencia em elipse; uma massa circular que, se trabalhada com urn rolo, pode vira 

uma elipse. 

A produyao artesanal imprime as marcas individuals do produtor, no objeto criado, fundamental

mente no ciclo pr6-industrial. Percebemos tamb6m que todas as teorias olhavam para o objeto matematico pelo 

seu aspecto geometrico e euclidiano, que se fundaments numa teoria com bases observacionais, na qual o espa

yo topol6gico utilizado sustenta-se numa metrica plana dada a partir de nossa percepyao pura e simples, sem 

quaisquer instrumentos auxiliares. De modo que, nesse periodo, uma das similaridades que podemos destacar, 
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desses dois segmentos do conhecimento humano, e a visao sist6mica dos espalf()s topol6gicos matematicos e 

artisticos, dados pela perce~o intuitive do homem, sem mecanismos de observa~o. que nlio os seus pr6prios 

olhos e a sua indivldualidade. Os homens e seus objetos ao redor sao representados numa vislio planimetrica tira

da da perspective monocular de observa~o. baseada na geometria euclidiana e que trazia a perce~o de cada 

produtor urn modo particular de enxergar o mundo. 

Os artistas que mais Ionge levaram esses ideia foram Miguel Angelo e Durer. Urn, ao elaborar o 

juizo final, da sua opinilio a respeito desse tema sagrado, dentro do seio da pr6pria igreja cat61ica, contrariando o 

modo de pensar dessa. 0 outro, atraves de seu auto-retrato, desenhando-se com feiyees semelhantes ao Cristo, 

"encarava sua misslio de reformador artistico"," como ja destacamos anteriormente, mostrando assim, que o 

mundo dependia dele e de sua "genialidade". 

3.4.2. A mensurao;io do consciente e quantitativa 

Retomando Durer quando ele afirma que "Primeiro e o olho que ve, segundo o objeto visto e 

terceiro e a distilncia entre urn e outro", isto e, a distilncia entre o olho do observador e o objeto observado, vamos 

encontrar outro elemento que ira marcar significativamente as produyees artiSticas e matematicas desse periodo. 

A questlio da mensura~o e ordena~o tlio fortemente buscadas nesse mundo, pretensamente racional. A arte e 

medida e ordem. Nos momentos em que estabelece as relaclles de proporcionalidade usadas para constru~o das 

figures humanas, estabelece uma ordem a partir de urn sistema perspectivo figurativo e estabelece tambem a 

ordena~o das formes representadas e construidas sob os olhos das ordens arquitetOnicas: d6rica, jOnica e corin

tia. 0 senso comum passe a sera simetria, o equilibrio, a ordena~o e a mensura~o. 

A matematica, na tentative de estabelecer uma projetividade espacial, opera sobre urn conceito 

semelhante aos artistes, isto e, apesar de tratar as formas geometricas de maneira espacial, nilo vai alem de uma 

conven~o planimetrica do espalf() representado, concebendo assim, urn sistema de ordem e medida calcado na 

deforma~o dos objetos, em uma proje~o sob o plano. Tomaremos em seguida, duas considerayees de Gilles G. 

Granger que nos mostra a forma de pensar de dois matemtrticos, a respeito da geometria utilizada: 

Do metoda de proje~o de Desargues temos a acrescentar que sua constru~o perspectiva "e uma 

transfonn1J9iiO, que permite passer do espaftO ao plano", assim, e apenas "uma deforma~o particular dos 

comprimentos". 311 De Descartes podemos ver que todos "os problemas de Geometria facilmente podem ser reduzi

dos a termos tais que, depois disso, s6 ha necessidade de conhecer o comprimento de algumas linhas retas para 

construi-los."'" E evidente que, quando esses matemtrticos falam de comprimento estlio percebendo o espayo

suporte de seus sistemas inserldo num contexto onde s6 interesse a distilncia desdobrada em duas direyees, 

comprimento e largura; nos remetendo definitivamente ao plano. 

Se enveredarmos pelas obras desses dois autores, como tambem dos outros matemiiticos 

contemporilneos a eles, verificamos cada vez mais que a perce~o especial matemiitica desses homens era 



fundamentalmente bidimensional, apesar de Descartes e Fermat visualizarem outras dimensOes. Eles definem 

conceitos, operando-os com base em um c6digo geometrico extrafdo da antiguidade classics; o metodo de Eucli

des. A geometria e suas proje¢es, tanto na arte quanto na matematica, era de conce~o euclidiana, (mica 

geometria conhecida nesse momento. 

A perspective linear traduz uma visao monocular do mundo, cria a ilusao e deformayio do 

elemento profundidade ao ser representada na tela bidimensional. 0 plano esta organizado segundo urn c6digo de 

representayio que achata a espacializaylo dos objetos assim como urn rolo de amasser. A perspective ajuda a 

mensuraylo dos objetos naturals no mundo; a realidade percebida e traduzida em urn suporte unico: o plano; o 

quadro bidimensional que pode ser tirade da parade, vira bern de troca num sistema econOmico pre-capitalists. 

Os artistas do infeio do periodo pre-industrial nio conseguem levar para as representa9l)es grafi

cas a diferenga entre o •campo visual" e o •mundo visual". Edward T. Hall "revela que o homem ocidental n!io fize

ra ainda distin¢es entre o campo visual - a verdadeira imagem retiniana - e o mundo visual, que represents o 

percebido, pois,• ele e "representado n!io como registrado na retina, mas como percebido -em tamanho natural."" 

Como vimos, somente Rembrandt modificara esse modo de representar, utilizando-se do artifieio das sombras e 

pintando um campo visual estatico, em vez do mundo visual convencional retratado palos seus contempor!ineos 

ele imprime em suas telas a tridimensionalidade se observadas de dist!ineia adequadas determinadas experimen

talmente e af ja estamos percebendo conceitos que ir!lo caracterizar a modemidade, lembrando novamente que a 

separaylo dos periodos e verdadeiramente analities. 

3.4.3. Um mundo Simb61ico 

Finalizando os pontes de similaridade entre esses dois ramos do conhecimento humane, no perio

do pre-industrial, observaremos suas formas de representayio. o homem percebe o mundo atraves dos fatos 

natural e culturalmente produzidos e de algum modo os represents atraves das diferentes linguagens que cria. A 

interpretayio dessas representa¢es geram novas representa¢es que por sua vez, ao serem interpretadas, 

geram outras representa¢es e assim sucessivamente. E com isso estamos diante da noylo de signo, isto e, uma 

representayio nada mais e do que um signo que criamos para representar algo. 

Retomando Charles Sanders Peirce buscamos compreender a sua conceiluaylo de signo que, 

apoiada em uma din!lmica relayio trilidica, define a representayio de algo isto e, o signo, como sendo "tudo aqui

la que esta relaeionado com uma segunda coisa, seu Objeto, com respeito a uma Qualidade, de modo tal a trazer 

uma Terceira coisa, seu lnterpretante, para uma relayio como mesmo Objeto, e de modo tal a trazer uma Quarta 

para uma relayio com aquele Objeto na mesma forma, ad infinitum." Oeste modo a ayio do signo e tomar 

presente a aus6ncia do Objeto para um determinado lnterpretante. "N!io e necessaria que o lnterpretante realmen

te exista. E. suficiente um ser in futuro.""' Constatamos com isso que o signo e uma relayio que represents seu 

objeto porque esta presente no pensamento de alguem, isto e, o signo "e algo que represents algo para alguem".39 
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Essa rela~o tri&dica e estruturada segundo um raciocinio do qual fazem parte o pr6prio signo ou 

Fundamento, o Objeto e o lnterpretante. Para Peirce, o Fundamento ou Represetamen e o Primeiro Correlate que 

se traduz como uma mere qualidade ou possibilidade, o Objeto e o Segundo Correlate e esta na dependencia de 

um existente concreto e o lnterpretante e o Terceiro Correlate e deve ser tornado como lei. "0 Primeiro Correlate, 

dentre os tres. e o que e considerado como de natureza mais simples, sendo uma mera possibilidade se um dos 

tres for dessa natureza e nao sendo uma lei a menos que todos os tres sejam dessa natureza. • Ja o Segundo 

Correlate "e considerado como de complexidade media, de tal modo que se dois quaisquer forem da mesma natu

reza, sendo ou meras possibilidades ou existencias reais ou leis, entiio o Segundo Correlate e dessa mesma natu

reza, enquanto que se os tres forem de natureza diferentes, o Segundo Correlate sera uma existencia real." 0 

Terceiro Correlate obviamente "e. dos tres. aquele que e considerado como o de natureza mais complexa, sendo 

lei se qualquer dos tres for uma lei e niio sendo mera possibilidade a menos que todos os tres sejam dessa 

natureza.""' 

Para Peirce o signo pode ser visto em rela~o a si mesmo, em rel~o ao objeto a que se refere e 

em rela~o a mente que o interprets. Essa segunda rela~o. que observa atentamente a parte objetual no signo e 

a que mais nos interesa porque e a partir dela que descobriremos um novo eixo de similaridade entre nossos obje

tos de analise. Porem, nunca podemos nos esquecer que a rela~o signica deve ser tomada em sua totalidade 

composts pelo pr6prio signo, pelo seu objeto e pelo seu interpretante. 

Tentando compreender melhor cada vertice da estrutura signica vemos que, em rela~o a si 

mesmo o signo pode ser quali-signo, sin-signo e legi-signo. 0 primeiro e uma qualidade do signo que esta 

mementos antes de se corporificar enquanto signo e pode ser tornado como um quase-signo, assim o quali-signoe 

um "signo qualitative, ou uma qualidade sensivel tomada como signo". 0 segundo, o sin-signo, e um aconteci

mento real que se corporificou atraves de suas qualidades, tomando-se algo singular, isto e, pode ser considerado 

como "um signo que tern rela~o real, causal, direta com seu objeto"41
• Eo terceiro, como lei, e uma conven~o 

dos homens. "Todo o signo convencional e um legi-signo (porem a reciproca niio e verdadeira.)"" 

Em rela~o ao objeto o signo pode ser leone, indica e simbolo. A imagem mental de um deterrni

nado objeto que, claramente tem semelhan~ com ele, e um leone. De fato, o signo icOnico e aquele que "na 

rela~o signo-objeto, indica uma qualidade ou propriedade de um objeto por possuir certos tra90s • pelo menos um 

• em comum com o referido objeto. "43 Ele imita, o seu objeto e se refere a ele simpiesmente pela for~ de suas 

caracteristicas exlstindo ou nao um objeto real desse tipo. 0 indica e urn signo que possui uma qualidade comum 

com seu objeto e porisso, e "com respeito a esse qualidade, refere-se ao objeto". Ele difere do primeiro porque 

admite uma rela~o real ou causal com o objeto enquanto o outro apenas indica uma qualidade similar. Por fim, 

temos que o signo pode ser simbolico quando se refere ao seu objeto. 0 simbolo represents seu objeto de modo 

arbitrario, por uma conven~o. isto e, ele "se refere ao objeto que denota por fo~ de uma lei, geralmente uma 

associa~o de ideias gerais que opera no sentido de levar o simbolo a ser interpretado como se referindo aquele 

Objeto"."' 



E finalmente, ao observannos o terceiro vertice dessa tricotomia, verificamos que em relaoAo ao 

interpretante o signo pode ser rema, dicente e argumento. 0 rema somente desperta sensa¢es nlio podendo ser 

encarado como verdadeiro ou falso e, para Peirce, ele e urn signo relacionado ao interpretante que deve ser 

observado como uma mera "possibilidade qualitativa, ou seja, e entendido como representando esta e aquela 

especie de Objeto possfvel" , .. Ja o segundo , o dicente, e correspondente a urn enunciado e "se presta a afir

maoAo ou assefoAo, que move a consci6ncia ao julgamento" de verdadeiro ou falso e, "para seu interpretante e 
signo de uma existilncia real .... 0 Argumento, como nlio poderia deixar de ser, e urn signo que para seu interpre

tante se comports como uma Lei, isto e, ele "e Signo de Lei. Podemos dizer que urn Rema e urn Signo que e 

entendido como representando seu objeto apenas em seus caracteres; que urn Dicissigno e urn signo que e enten

dido como representando seu objeto com respeito a existilncia real; e que urn Argumento e urn Signo que e enten

dido como representando seu Objeto em seu carater de Signo ... 7 

As diferentes possibilidades combinat6rias dessas tricotomias nos mostram 27 modos diferentes 

de ordena-las mas, somente dez delas podem existir, segundo a propria natureza dos conceitos signicos, atribui

das a Peirce. Assim elencamos a seguir as dez possibilidades de signos, ou melhor dizendo as dez classes de 

signos, que estlio assim organizadas: 

"se o Terceiro Correlate e uma possibilidade, entlio 

Primeiro Segundo 

Possibilidade Possibilidade 

Existente Possibilidade 

Existente Existente 

Lei Possibilidade 

Lei Existente 

Lei Lei 

se o Segundo Correlate e urn existente real 

Primeiro 

Existente 

Lei 

Segundo 

Existente 

Existente 

se o Primeiro Correlate e uma lei 

Prtmelro 

Lei 

Lei 

Segundo 

Lei 

Lei 

Tercelro 

Possibilidade 

Possibilidade 

Possibilidade 

Possibilidade 

Possibilidade 

Possibilidade 

Terceiro 

Existente 

Existente 

Terceiro 

Existente 

Lei"48 



lsso transposto para o universo sfgnico gera a seguinte classifica~o: 

Prlmelro Segundo Tercelro 

(slgno em sl) (referente ao objeto} {referente ao lnterpretante} 

qualisigno icOnico rematico 

sinsigno icOnico rematico 

sinsigno indicia! rematico 

legisigno icOnico rematico 

legisigno indicia! rematico 

legisigno simb61ico rematico 

sinsigno indicia! dicente 

legisigno indicia! dicente 

legisigno simb61ico dicente 

legisigno simb61ico argumento 

Esses dez tipos de signos se exemplificados nos levam a melhor compreend~los. Um qualisigno

icOnico-rematico ou simplesmente um qualisigno pode ser uma sensa~o cromatica, um sinsigno-icOnico-rematico 

pode ser um diagrams individual, um sinsigno-indicial-rematico pode ser um grito espontaneo, um legisigno

icOnico-rematico pode ser um diagrams geral, um legisigno-indicial-rematico pode ser um pronome demonstrative, 

um legisigno-simb61ico-rematico podem ser conceitos gerais, um sinsigno-indicial-dicente pode ser um cata-vento, 

um legisigno-indicial-dicente pode ser um sinal de transite, um legisigno-simb61ico-dicente pode ser uma trase e 

um legisigno-simb61ico-argumento ou somente argumento podem ser os sistemas axiomaticos.49 

Retomando os pontos de similaridade entre a Matematica e as Artes Plasticas e agora, apoiados 

nestas interpreta¢es sobre as rela¢es sfgnicas, verificamos que o eixo que devemos observar em nosso traba

lho e aquele que toma a parte objetual da rela~o trilldica, uma vez que, as representa¢es artisticas e matemati

cas geram objetos abstratos ou nAo que podem ser interpretados e analisados enquanto signos. 

No periodo p~industrial nossa perce~o de mundo e simb61ica, no que tange a parte objetual da 

relayao trilldica do signo, se vista pelo sistema projetivo de representa~o matematica e artistica o qual processa 

c6digos definidos de maneira arbitrllria. Estamos unindo manifesta¢es aparentemente desconectadas atraves de 

rela¢es que se associam baseadas em conceitos, regras e conven¢es. A perspectiva linear e a geometria eucli

diana sAo as leis que orientam grande parte das representa¢es desse momento. 

Os signos, quando se referem ao objeto, se sAo simb61icos, "operam segundo uma contiguidade 

instituida, ou seja, dependem da ado~o de uma regra de uso"."' Nesse caso, a regra e estabelecida em um 

suporte unico, perceptive! de maneira intuitiva sem ferramentas ou maquinas auxiliares. Nos ordenamos e mensu

ramos o mundo com base na geometria euclidiana que instituiu a no~o de perspectiva linear e serve para orien

tar tanto a matematica quanto as artes plasticas. 



Vimos que um signo e simb61ico quando nAo imita nem indica seu objeto, mas representa-o de 

maneira arbitraria, atraves de uma convenc;ao, atraves de um conhecimento posto como lei e e assim que perce

bemos as produ¢es matematicas e artisticas do periodo pre-industrial. Na geometria analities de Descartes e 

Fermat e na geometria projetiva de Desargues, observamos que os elementos que determinam a profundidade 

nas representa¢es sAo gerados a partir de uma deformac;ao arbitrariamente concebida com base na geometria 

euclidiana. Ja na arte, a noc;ao de perspectiva construida com apenas um ponto de fuga, toma o mesmo conceito 

euclidiano e elabora uma forma de representar que achata as figuras denominada de perspective linear ou 

perspective monocular. Assim somos levados a compreender que essas formas de conhecimento humano enten

didas como representa¢es signicas, se referenciando no objeto, tem caracteristicas simb61icas, pois estAo deter

minadas por uma lei. 

Ao materializarmos os signos matem&ticos e artisticos, atraves das teorias geometricas e das 

telas produzidas no periodo pre-industrial, convencionalizamos regras e submetemos a natureza desses mundos 

aos nossos padrOes de representac;ao. Criamos medidas arbitrarias, pois, necessitamos quantificar nossos objetos, 

e, estabelecemos ordem de mais e menos valia para tudo, inclusive para o conhecimento humano. E um mundo 

que navega sobre regras. 

0 trabalho artesanal, e aqui incluimos a arte, necessita da matematica, do cientificismo e da 

perspective em fuga para se tomar trabalho intelectual e ter maior valor no mercado. E ainda, essa mesma 

perspective determine que todas as retas irAo se encontrar no infinito, convencionando que, um ponto qualquer do 

espa~. e nosso ponto de fuga, e e para Ia que todas as linhas devem convergir e serem projetadas matematica

mente. 
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CAPiTUL04 

4. NO PERiODO INDUSTRIAL MECANICO 

... A FRAGMENTACAO DOSER EM SONHOS ... 

Partindo das manifesta¢es naturais do mundo, o ser humano cobre-se de razlio e, funda

mentado em um conceito de racionalidade decide para onde ir, qual caminho ira percorrer. Porem, "diante dos 

dados nlio-organizados dos sentidos e diante da multiplicidade incontrolada"' de visiies, inconscientemente esta 

angustiado. 0 "siiAncio etemo dos espa~s infinitos apavora"2. 

0 seculo XVII e considerado como o seculo do grande racionalismo pelo fil6sofo francAs Maurtce 

Mer1eau-Ponty. E e tambem o momento em que, apeser de toda a 16gica do pensamento fundamentar-se na 

razlio, come~mos a perceber a infinidade no espa~ e no tempo, que nos induzem a uma fonna de pensar, onde 

os conhecimentos da natureza e da metafisica acreditam encontrar um mesmo fundamento, porem, irlio tenninar 

dialeticamente fragmentados pelo consciente e inconsciente. 

A razlio atinge seu apice, mas nlio deixa a margem as coisas da metafisica, que, ao vislumbrar a 

energia da luz do tim do tunel, vai em busca da "hannonia do finito com o infinito, da natureza e de Deus, do 



homem e de Deus", do continuo como descontinuo, "num plano visivel e num plano invisivel"' encontrando em 

seu final a mAquina de pensar totalmente partida, deixando a mostra a sua transcendentalidade. 

A dialetica que sempre permeou o conhecimento humano vem a ser reconhecida no final do perio

do mecanico do ciclo materialists industrial ocidental em toda a sua plenitude e e fundamental para a 

compreenslio desse momento. As revoluyiles, na verdadeira conce~o da palavra, silo frutos dessa epoca onde 

toda a incerteza esta presente, sintetizada em duas formas: na capitalists e na socialists. Verificamos a dialetica 

gerando antagonismos e contradiyiles na sociedade, nas ideias dos homens, e em tudo aquilo que pode relacionar 

pensamento a praxis. 

Ela tambem estA presente na obra de Kant para quem a filosofia e •a ciencia da relayiio de todos 

os conhecimentos com os fins essenciais da raziio humana". Ele deve ser lembrado neste momento,como o fil6-

sofo que mais Ionge levou os conceitos sobre a razllo e, lotalmente cak:ado nela recusa abertamente "as decisoes 

empiricas e os tribunals teol6gicos". Para ele todos os conceitos e "!odas as questoes que a raziio pura nos 

prop0e, residem, niio na experiencia, mas na• pr6pria raziio. que se levada aos seus fins supremos, definem o 

"Sistema da Cultura."• 

. 
A prioridade da filosofia kantiana e o sujeito e sua mente, e nunca o objeto. Para ele o pensamen-

to e puro pensar. Kant distingue o ser senslvel do ser inteliglve/, e a esse segundo, atribui toda sua filosofia, que e 

truto da inteligencia humana e deve ser construfda apenas na raziio, niio devendo nada a percepyiio. Verificando 

esse pensamento nas palavras do proprio Kant, quando ele diz que •a natureza quis que o homem retirasse de si 

mesmo tudo o que ultrapassa a ordenayiio me<:anica de sua existencia animal, e niio participa de nenhuma outra 

felicidade ou perfeiyiio seniio da que ele pr6prio cria, independente do instinto, por sua pr6pria raziio" 

0 metodo transcendental de Kant e uma critica inerente a raziio como juiz da pr6pria raziio. Ela 

prop0em determinar a verdadeira natureza dos interesses ou fins da raziio, bern como, os meios de realizar esses 

interesses. Esse metodo e dialeticamente determinado quando tomamos que •e pelo mecanismo das foryas e pelo 

conflito das tendencias - a insociAvel sociabilidade - que a natureza sensivel, no proprio homem, preside o estabe

lecimento de uma sociedade, unico meio no qual o tim ultimo pode ser historicamente realizado,"• onde esse tim 

ultimo e 0 proprio homem. 

Mas, foi Hegel quem realmente come~u a explicitar a dialetica como ela e vista hoje, isto e, uma 

conce~o sobre o princfpio de evolu~o da natureza e da sociedade, infinitamente mais rico, complexo e real, do 

que era admitido palos fil6sofos de sua epoca. Sua ideia estA expressa em Fenomenologia do Espfrito onde a 

"vida do Espfrito niio e a vida que se atemoriza em face da morte e se preserva em face da devastayiio, mas sim, 

a vida que suporta a morte e nela se conserve."" 0 Espirito e poder "quando contempla o negativo face a face e 

junto dele permanece. Esse permanecer e forya mAgica que converte o negativo em ser." Assim, "o mundo nilo e 

urn conjunto de coisas prontas e acabadas mas sim, o resultado do movimento gerado pelo choque destes antago

nismos e contradiyiles. A afirmayiio traz em si o germe de sua propria negayiio; depois de se desenvolver, esta 



nega~o entre em choque com a afinna~o e este choque vai gerar um terceiro elemento •a nega~o da 

nega~o· ..... 

Olhando para o final do perlodo industrial, encontramos a subjetividade do pensamento de Freud, 

diante de um sonho com desejo de seguranc;a e sentindo que "a perda do destino e essencial a modemidade e e a 

origem da busca da origem" .• Descobrimos, na interpreta~o de nossos sonhos, que antes eram desarticulados, a 

total articula~o de nossa mente que a partir de agora esta dialeticamente fragmentada em consciente e incons

ciente. 

Por fim, nao podemos deixar de lado os pensamentos de Kart Marx que multo contribuiu para as 

questOes da dialetica e tambem revolucionou significativamente a fonna de pensar de sua epoca. Para ele o 

"enigma modemo nao se aloja mais na natureza, mas esta na propria histOria," e na perce~o de que "a humani

dade, reconciliada com seu passado, deve se despedir dele, e uma das fonnas da reconcilia~o e a serenidade".• 

Voltaremos a esses pensadores e suas teorias com mais detalhes no decorrer da analise e explana~o a que nos 

propomos, pois eles devem ser observados em conjunto com o momento que os forjou: o perlodo industrial meca

nico. 

4.1. No ambiente, a angustia nos faz ver "imagens dialeticas" 

Partido em sua individualidade, o homem ve que a maquina gradualmente passa a ser seu princi

pal meio de produ~o e assim, consolida-se a industrlaliza~o mecanica como o periodo da •reprodutibilidade 

tecnica• sobre a explora~o material. A genialidade criativa do ser humano da Iugar a "destruit;llo da aura• do 

objeto unico que, aqui tem "tend6ncia a superar o carater unico de todos os fatos atraves de sua 

reprodutibilidade. "10 

0 trabalho artesanal que elabora um produto material individualmente concebido, nesse momento, 

cede Iugar a engrenagem que. como trabalho mecanico, substitui nossa forc;a motriz pela energia a vapor das 

locomotivas e, posterionnente, pela energia eletrica. Essas duas forc;as, alem de trazerem, em seu interior, os 

elementos que vllo detenninar a acelera~o no processo de produ~o. fazem do produto final um objeto da linha 

de montagem, portanto, fragmentado em sua conce~o com duas autorias; o homem e a maquina. 

Estamos em pleno periodo industrial mecanico, modificando nosso sistema de produ~o de bens e 

conseqiientemente nossa perce~o do mundo. A extrema racionalidade nos faz perceber que a mente humana 

tem sonhos e ao tentannos interpretS-los, negamo-los primeiramente, como algo descontinuo e impossivel de ser 

compreendido pela razao. Em seguida, percebemos a que eles se referem e estamos aflitos tentando viver o dia a 

dia; o agora; o "Jetztzeit", a que Benjamin se referiu e que foi brilhantemente traduzida por Haroldo de Campos 

por "agoridade"." 
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Descartes, em "Discurso do Metodo", afirma que o homem, utilizando-se da tecnica, possui o 

poder supremo de ser mestre e senhor da natureza. Porem, e Newton, em "Princlpios Matematicos da Filosofia 

Natural", que fonmula uma verdadeira teoria da ilustrayiio, a qual sintetiza "Intima e completamente, as duas gran

des correntes metodol6gicas da ciencia modems - a matematizayiio e a experiencia -, unindo e superando o 

empirismo de Francis Bacon e o racionalismo de Descartes. "12 

A dialetica a partir de agora sera a todo instante lembrada, pols, e a ela que devemos a 

compreensao da modemidade. A ideia fixa de Descartes em •sair da floresta para emergir a luz da certeza•, tendo 

em sua mente que a floresta e urn Iugar escuro, obstaculo para a luz natural, encontra-se com as "imagens dialeti

cas", a cidade racionalista de Walter Benjamim, que e geometrica em sua superficie, mas aquele que por ela 

passeia "deve decifrar os signos plurals das coisas: nao encontrar seu caminho na grande cidade, isto nao signifi

ca grande coisa. Mas extraviar-se em uma cidade, como nos perdemos em uma floresta, demands toda uma 

educayiio. "13 

Os conflitos e as contradi¢es come~m a existir. lnicialmente temos a disputa entre a aristocracia 

feudal aliada a alta burguesia capitalists e o clero, que e taxado de corrupto, provocando, assim, as chamadas 

Reformas e Contra-Reformas religiosas. Dessa alian~ entre o capital e o est~do fundam-se as "empresas priva

das politico capitalistas", que, segundo Hauser, determinam o principia da nova era capitalists e com ela se 

instaura a "Monarquia Absolutists". A partir daf, toma-se cada vez mais dificil controlar os fatores que interferem 

na vida econOmica e os homens sao cada vez menos capazes de exercer qualquer influencia sobre eles. 

Maquiavel, como precursor de Marx e de sua teoria sobre os explorados e exploradores, mostra a 
burguesia que ela esta livre para agir, possibilitando-a de conciliar o evangelho com a tilosofia da for~. e assim, 

sem problemas de consciencia, gradativamente destr6i a aristocracia, sua inicial aliada contra a igreja, retirando

lhe o poder politico, pois o econOmico h8 muito ela ja nao possuia." 

E nessa luta da cuitura burguesa contra as cuituras nao burguesas que encontramos a filosofia 

racionalista caractertstica do pertodo industrial, alojada principalmente na forma de pensar alema, determinando 

as a¢es do homem, o qual, ao ascender social politica e economicamente, perde a sensibilidade para tudo que 

seja religioso e se relacione com poderes lidos como "irracionais". Esse total negayiio a irracionalidade gera de 

forma dialetica o que Hauser denomina de "estado de revoluyiio permanente",,. colocando-nos no seio da revo

luyiio industrial com sua produyiio em larga escala, completamente mecanizada, em pleno capitalismo modemo. 

E no meio desses revolu¢es que nascem: a teoria marxista ou a consciencia de classe do prole

tariado, de urn lado olhando para a coletividade do mundo, e do outro a teoria do inconsciente olhando para a 

subjetividade de nossas mentes. A primeira, fruto do contato humano dentro das fabricas, possibilita e da origem a 
solidariedade da classe trabalhadora e de todo o movimento operario modemo, traduzidos em pensamentos filo

s6ficos por Marx e Engels. A segunda, elaborada por Freud, esta instalada entre o sono e a vigilia do homem que 

esta ansioso diante das possibilidades do racionalismo capitalists, mas tambem percebe que nao lhe e permitido 

influir diretamente nas questOes econOmicas de seu mundo. lsto e, "a empress pessa a ser urn organismo autOno-



mo. tomando em considera~o apenas os interesses que lhe sAo inerentes, obedecendo as leis da sua 16gica inter

ns propria, tirana que transforms em escravo todo aquele que passe a estar em contato com ela. ••• 

0 mundo esta pronto para a modemidade e o homem concebe seu objeto fragmentado pelo 

processo de produ~o. Tenta encontrar a razAo de seus sonhos. Apesar de desconfiar dessa possibilidade, busca 

na materia e natureza suas respostas, mas parece nAo encontra-las. Tern a racionalidade idealists com sujeito 

sem hist6ria a seu servico. mas tambem tern o materialismo hist6rico sem sujeito calcado no objeto ao seu dispor. 

Esta vivendo entre duas guerras mundiais. Tudo isso lhe causa angustia. 

Benjamin soube traduzir essa agonia em palavras ao comentar que a obra de Proust nao e 

reflex!io, e consciencia e este autor "esta convencido da verdade de que nAo temos tempo de viver os verdadeiros 

dramas da existencia que nos e destinada. E. isso que nos faz envelhecer, e nada mais. As rugas e as dobras do 

rosto sAo as inscri9¢es deixadas pelas grandes paix6es, pelos vk:ios, pelas institui9¢es que nos falaram, sem que 

nada percebessemos, porque n6s os proprietarios, nlio estavamos em casa. "17 

4.2. Na arte tudo e expresso, ou nada 

Albrecht DOrer, fascinado pels sua propria imagem, executa um auto-retrato que e uma das 

express6es maiores do tipo de perce~o desenvolvido no periodo pre-industrial. Situado em pleno renascimento, 

ele se retrata numa pose solene, comparando-se a Cristo, nAo por vaidade pessoal, mas porque encara de frente 

sua missAo de reformador artfstico. 0 retrato pintado e a mares da individualidade idealizada do mundo burgues 

em ascensAo que ainda permeia o infcio do periodo mecAnico industrial, tendo como tema principal o renascimen

to da antiguidade classics. 

Esses valores, se tornados isoladamente como fatos hist6ricos, definem caracteristicas do 

momenta pre-industrial, do qual herdamos concep9¢es de espaco e tempo estaticos. Porem, os ciclos que defini

mos nAo sAo rigidos e bern demarcados como poderfamos querer e ao encadear os fatos no espaco e no tempo 

estamos atentando para o verdadeiro "perigo da vida""· ao qual se refere Benjamin e. assim, estamos observando 

o passado atraves do materialismo hist6rico, em constantes contradi9¢es, diante da dinlimica entre as classes 

sociais e sem temporalidade tAo bern definida como necessitam nossas analises. 

0 medievo e renascenc;:a, para n6s, nAo representam estilos ou periodos definidos em si, mas um 

pensamento que visa a recupera~o gravitacional da especie, da qual a sociedade nascente, ou melhor renascen

te, se viu estabilizada e passou a estar preocupada em orientar as suss rela¢es sociais palos valores materiais; 

pelo valor capital da materia. A classe social eleita para dominar foi aquela que soube perceber a falha do sistema 

feudalista e gerou excedentes, transformando-os em mercadorias, isto e, a classe burguesa. 

Totalmente marcada palos valores materiais e apoiada na racionalidade grega, a arte tern alguns 

mementos de estabilidade em Rafael e no seu ideal de harmonia. Suas f~guras humanas, proporcionalmente 



detenninadas, estAo firmes, em pe e totalmente estaveis no espa~. em harmonia com os elementos a sua volta 

detenninando equilibria e beleza. Devemos ressattar que essa estabilidade, tida por Hauser como algo mais idea

lizado do que real, rompe-se minutos depois de atingir seu apice, e subjulga-se as forges intemas do capitalismo e 

as da natureza dialetica da conce~o cientifica, voltando a instabilidade total que e caracterfstica intrfnseca das 

a9(!es humanas. ConseqOentemente, a partir do Juizo Final de Miguel Angelo, a modemidade na arte esta instala

da. E como podemos ver esta e a primeira obra executada contra os ideals de beleza renascentista no principal 

monumento do mundo cristAo, a capela particular do papa, e a partir dai, estamos diante da •revolut;IJo permanen

te• na arte e em tudo. 

Vamos encontrar pelo caminho Pieter Bruegel preocupado com a vida do povo humilde e os 

costumes populares. Mais adiante Iemos Caravaggio, tratando os temas sagrados cotidianamente, colocando Sao 

Mateus como cobrador de impastos em uma tabema. Todos es!Ao a mudar e inovar. Rubens e a pr6pria revolu<;Ao 

no carater dramatico de suas obras; Ticiano em Bacanal faz urn tributo aos prazeres da vida; Rembrandt, nos 

seus retratos da burguesia, produz obras primas e nos mostra em mais de sessenta auto-retratos toda a evolu<;Ao 

de seu trabalho; David retrata Marat, chefe politico da revolu<;Ao francesa, assassinado pela sua secretaria na 

banheira; lngres, com o mesmo realismo de David, retrata o burgues Louis Bertin, colocando na tela tra~s de 

verdadeira profundidade psico16gica. Por fim, poderfamos continuer elencando todos os artistes e suas revolu9(!es 

particulares, mas preferimos parar em Goya -que retrata a familia de Carlos IV como verdadeiro banda de fantas

mas, sendo que o rei tern cara de ave de rapina - para irmos direto a revolu<;Ao central. 

Ao implantar-se o novo processo de produ<;Ao de bens, onde o trabalho das maquinas acrescen

tam velocidade ao sistema produtivo, redirecionamos nossas percep9(!es e a9(!es no mundo. A produ<;Ao artesa

nal da Iugar a produ<;Ao em sene e os produtos que eram executados individualmente, pela monada olho-mao, 

para urn determinado patrono, ganham novas caracteristicas e fazem o homem se aperceber de que a "civiliza<;Ao 

industrial devia conduzir as produ9(!es artisticas" em busca da principal "fun<;Ao da produ<;Ao mecanica"19; a 

"reprodutibilidade". 

A anatomia na medicine, a botAnies na biologia, a 6tica na fisica, enfim, todos os ramos nas cien

cias, estao a introduzir novas tecnicas, novas materials e novas formas de se deixar registros e marcas. E a mate

ria sendo explorada e explorando; e o capital material orientado pelas razOes "irracionais" do pensamento dialeti

co. 

0 mundo industrializado mecanico fragments o processo de produ<;Ao em partes, que, de maneira 

racional, econOmics e dinAmica gera o produto. Porem, a frente dessa linha de montagem, cabe ao homem reunir 

mecanicamente os peda~s do bern materializado, sem contudo visualizer o processo e o produto como urn todo. 

A linguagem de produ<;Ao modifica-se e a revolu<;Ao industrial provoca em nossas mentes uma 

revolu<;Ao intelectual que, ao segmenter o sistema produtivo em partes, obriga o homem a se especializar em 

determinados segmentos de interesse. lsso tras a tona urn homem-produtor-cientista fortemente especializado e, 

junto com ele, inumeros novas inventos. Entre esses eventos nos interessa especialmente a maquina de "fixar as 



imagens da camera obscura"20 isto e, a m&quina fotografica. Conhecida de Leonardo Da Vinci esse invento 

ganhou corpo nesse momento hist6rico e para n6s, e aquele que melhor reflete o processo de produclio na arte do 

periodo industrial mecanico. 

Essa arte de reproduclio possui qualidades intr!nsecas que revelam nossas percep¢es, nossas 

construc;Oes 16gicas e nossas ac;Oes nesse momento. Entender e representar a natureza, o homem e tudo mais, 

faz a especie humana descobrir que as placas de prata iodadas, se expostas aos raios de luz, geram verdadeiras 

matrizes de prensar, podendo reproduzir uma infinidade de c6pias. 0 processo fotografico ao ser interpretado 

divide-sa em partes que, inicialmente, nos fazem crer que a fotografia e representacllo do mundo real. No entanto, 

em urn segundo instante, indo alem do objeto real fotografado nos mostra urn signo que, como tal, contem "algo 

que nAo pode ser silenciado, que reclama com insistencia o nome daquele que viveu ali"'" e que, por sua vez e 

real. Assim, a fotografia ao inves de controlar o mundo real e por ele controlada e absorvido. 

Agora estamos de volta com a percePcao dialetica do mundo, dada pelas expressOes faciais das 

figuras na pintura de Honore Daumier em "CaiTUagem de Terceira Classe"; Vicent Van Gogh em "Comendo Bata

tas"; Edgar Degas em "0 absinto" e, evidentemente, toda a produclio de Henri de Toulouse Lautrec, principalmen

te aquela em que ele retrata "Jane Avril" eo mundo do "Moulin-Rouge". Verificamos que essas obras estAo indo 

alem da representacllo pura e simples do mundo concreto e de suas realidades, e assim, todas as formas de 

expressAo art!stica, em especial a fotografia, estAo diante de algo que se pode captar no ar que sAo as coisas do 

inconsciente que, no final desse periodo, ilustrarAo as ideias de Freud. 

NAo podemos deixar de perceber tambem que a chapa fotografica imprime no papel, com veloci

dade instantanea, a realidade gerando a fotografia. Desse modo, a pintura que antes registrava os fatos do mundo 

atraves de sua linguagem, cade esse espa~ para a fotografia e, assim, necessita buscar novas soluc;Oes plasti

cas, novas tecnicas e novos materiais para se expressar. Essa busca encontra no processo de elaboracao da 

pr6pria toto, em seus pigmentos materiais e na decomposiclio 6tica desses, o tema para compor seu mundo art!s

tico. 

Procurando compreender a luz enquanto fenOmeno em si verificamos que a fotografia passa a 

capturar o memento real vivido enquanto a pintura tents compreender conceitualmente como a luz se comports 

diante de nossos olhos. Nascem entAo os movimentos impressionists, p6s-impressionista, expressionists e ponti

lhista, os quais podem ser sintetizados nas obras de Manet, Monet, Degas, Renoir, Van Gogh, Gauguin, Toulouse 

Lautrec e George Seurat que entre outras coisas estAo a tentar representar o imaginario, captar o efemero, a 

tensAo, o movimento, a luz, o instantaneo. 

De fato, e nas din4micas pinceladas que marcam a superf!cie pintada, na segmentacllo dos 

pontos de luz em pontos de cores, no conteudo expressive das obras usando primeiramente a intensidade do 

contraste visual, em seguida as cores neutras nas grandes superficies pintadas e, por tim, nos contomos acentua

dos que notamos que o pensamento artistico tern que desarmar o "olhar atento da filosofia cartesiana". E, assim, 
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obter o "olhar do materialismo dialetico" que e obliquo e capta o instants ao lado do objeto retratado, que, as 
vezes, possui mais conteudo expressivo do que o proprio motivo cantral.22 

0 homem passa a ver e querer representar o movimento da janela do trem que pode ser o quadro 

na exposi~o de arte do comec;o deste seculo. A rela~o de velocidade determinada pelo tempo e movimento vai 

se modificando passo a passo. •o tempo ja n1io e o principio de dissolu~o e destrui~o. ja n1io e o elemento em 

que ideias e ideais perdem seu valor, e a vida e o espilito, a sua subst1incia, e antes a forma pela qual n6s entra

mos na posse e tomamos consciencia da nossa vida espiritual, da nossa natureza viva, que e a antitese de mate

ria morts e de mec1inica rigid a. "23 0 tempo e o espac;o comeoam a perder seu absolutismo. 

A perspective central renascentista na pintura e sua forma de representar o mundo deixa de ser 

caracteristica somente desse meio de comunica~o. agora e incorporada a linguagem da maquina fotografica. 

Obviamente, n1io mais queremos definir nossas clia¢es plasticas por esse ponto de vista pois a toto o faz bem 

melhor e mais rapidamente. Vamos com as artes graficas ao encontro de uma multiplicidade de visOes. Com 

certeza, estamos caminhando para o esgotamento dos valores mec1inicos, os quais sao literalmente explicitados 

nos movimentos cubists, concretista, futurists e suprematista, todos tendo como tema central o abstracionismo. 

Queremos ver a arte representando a si mesma. Queremos ver a arte sendo o puro real e nao mais a represen

ta~o desse. A obra de arte passa a ser o proprio objeto concreto em si. 

0 primeiro expoente dessa forma de express1io que citaremos e Piet Mondrian que, ao reduzir 

suas solu,.Oes plasticas as linhas verticais, horizontals e as cores primaries, extermina radicalmente de sua obra 

as formas figurativas, eliminando, desse modo, toda e qualquer possibilidade de representa~o do real. A menos 

dos titulo das composi¢es que sugerem uma certa rela~o com a realidade observada, nada mais rests da repre

senta~o da natureza nas telas modemas. A regularidade absoluta do trabalho desse artists nos remete a um 

espac;o que •se abre na realidade sobre varios espac;os imaginarios, distintos da superficie figurative que conduz 

aos signos geometrizados. Coloque-se uma tela de Mondrian sobre uma parade e logo aparece que a tela organi

za de um modo ativo todo o espac;o circundante. As formas lineares, mas nllo simetricas, arrastam o espectador a 

geometrizar dinamicamente o espac;o. Existe uma especie de expans1io do valor ativo das lin has e superficies"" 

Todo espac;o visual, ao imprimir sobre todos os materiais o que eles permitem, definem novas 

percep¢es artisticas. Assim, nossa consci!ncia unindo-se a no~o de que, novos mercados consumidores devem 

ser explorados, nos determinam o espirito dessa epoca que vai nos levar alem do pequeno mundo europeu 

ocidental, No extremo oposto podemos ver que exist em outras cultures, alem do oriente vamos encontrar os 

paises sovieticos. 

A revolu~o comunista esta em andamento e, logicamente, a arte e sensivel a isso. Estruturando

se em outra base de sustenta~o econOmics, proposta por Marx, Engels e seus seguidores e calcados na raciona

lidade do pensamento dialetico materialists, vamos ver nascer Kandinsky. Procurando, a seu modo, novos espa

c;os de representa~o; por acaso, descobre que sua arte nada deve representar a n1io ser ela pr6pria. De repente, 

ele percebe, na parede da sala, um quadro de extraordinaria beleza, brilhando com um raio interior. E assim 
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descreve sua experi6ncia: •estupefato aproximei-me da tela. Era urn quadro meu, que alguem pendurara de cabe

~ para baixo. E na manhi seguinte tentei a luz do dia, reencontrar a impressio da vespers, mas o consegui 

apenas pels metade". Desse modo, considerando as emo¢es psicol6gicas que os diversos tons possem nos 

transmitir, Kandinsky ia em buses da emocAo pura e lirica da representacAo concrete que uma "colagem abstrata", 

como ele denominava seus trabalhos, possa representar. 

Esse can~ter psicol6gico sobre as concep¢es artisticas, h8 muito vern sendo utilizado pelos pinto

res que viveram a revolucAo industrial, definitivamente implantada. Desde o romantismo, passando por todos os 

"ismos", ate o surrealismo e o dadaismo, nas telas e nas representa¢es visuais, vamos encontrar incorporadas as 

coisas do inconsciente. Podemos citar como exemplo supremo do uso desses elementos, urn artista que viveu 

quase todos esses movimentos, mas que, em "Guemica", ao colocar em sua tela a mesma tecnica de bombardea

mento por saturac;Ao, muito empregada nas Primeira e Segunda Grandes Guerras Mundiais, foi capaz de transmi

tir o profunda estado psiquico de agonia e de horror que as guerras nos fazem sentir, nesse caso tratava-se da 

Guerra Civil Espanhola. 20 

Pablo Picasso nao fica somente nisso, atraves de sua dinAmica producio de telas, aproxima-se da 

producio em masse caracteristica do final desse momenta hist6rico e tambem nos remete a p6s-modemidade 

junto com Marchel Duchamp que com sua unica obra escrita e representada e urn artists que vive a transic;Ao da 

modemidade aos dias de hoje. 

De fato, todos estio tentando compreender os novos paradigmas do mundo e ainda em pleno 

periodo mecAnico, prensam sobre suas telas caracteristicas pr6prias desse ciclo, onde a acAo bruta sobre urn 

suporte deterrninado deixa transparecer as marcas da materia sobre a materia. o homem buses na exploracAo 

dos diversos materials e em todas as dimensOes possiveis as forrnas de se expresser artistica e emocionalmente. 

A •arte modernists deixa de ser urn discurso do real e passe a ser considerada como uma fracAo do real. Fica 

evidenciada a for~ material da arte impulsionando o mundo concreto".'" 

Os "ismos", explorando o reino da imaginacAo. dos sonhos e por outro lado dos objetos concretos, 

no labirinto da mente humans, constr6em o pensar e o fazer artlsticos. Todas essas forrnas de se produzir indus

trialmente e intelectualmente fazem o mundo se perceber coletivamente. Alem disso, como nao poderia deixar de 

ser, temos a dialetica perrneando todas as produ¢es do final desse ciclo. 

Esta posto que o homem do clclo materialists industrial no periodo mecAnico em buses de novos 

mercados para colocacAo de seus bens, vai cads vez mais produzindo com velocldade. Sua representacAo visual 

e fruto da rapidez de se apertar o botio da maquina fotografica27 e de se olhar atraves dela para capturer os signi

ficados do mundo. Por outro lado, a elaboracAo de representa¢es e objetos de maneira conjunta entre o homem 

e a maquina, da a segunda a parceria nos bens e signos criados, o que antes era privilegio exclusivo dos seres 

humanos. lsso nos causa angustia e aflicio e nos faz aprender a conviver com urn mundo de contradi¢es e lutas. 
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4.3 Na matematica as certezas e incertezas do acaso 

Ao olharmos para o triAngulo de Pascal, como a teoria que estuda o fenOmeno da repetiQAo, do 

acaso, com suas rela90es e suas novas propriedades, vemos o nascimento de um dos principals estudos de mate

matica no periodo industrial mecAnico, a teoria das probabilidades. Estudando a possibilidade de ocorrencia de um 

evento, ela reflete particularmente na matematica as certezas e incertezas do nosso mundo em constante movi

mento, submetido a uma infinidade de contradi90es. 

Pascal viveu intensamente essas contradi90es politicas e religiosas, que o fizeram acreditar na 

razilo da especie humana e contraditoriamente em milagres. lsso o levou a reformular, por varias vezes, seus 

pensamentos, mostrando a dialetica presente na sua obra. Se pudessemos olhar com os olhos desse matematico, 

talvez perceb6ssemos como ele que: "nossa natureza esta no movimento" e que, "o inteiro repouso e a morte". 

"Os sonhos silo todos diferentes e se diversificam, o que se v6 neles afeta-nos bern menos do que o que se v6 em 

vigilia, por causa da continuidade, que nilo e, contudo, tlio continua e igual. Parece-me que sonho", escreve ele, 

• ... pois a vida e urn sonho um pouco menos inconstante.,... 

Ao produzir esses pensamentos, o inventor da maquina aritmetica para calculos, da conta de mais 

urn principia caracteristico do periodo mecAnico: a continuidade, buscada na matematica, atraves dos procedi

mentos infinitesimais e do calculo diferencial e integral e no sonho, que ao passer pelo estado de vigilia toma 

consciente os fragmentos do inconsciente, demonstrando que o continuo e o descontfnuo nlio slio mais que uma 

questlio de articulaQAo relacionada a psicologia gestaltica. 

Com isso, podemos dizer que a noQAo de finito e infinite como algo mensuravel esta definitive

mente introduzida no limiar da era das maquinas. E. tentando compraender o que seja o infinitamente pequeno e 

o infinitamente grande, vemos Descartes, Fermat e Pascal trabalhando sobre as opera90es algebricas, o calculo 

geometrico, a noQAo de continuidade e limite e suas possiveis combina90es em base euclidiana sem, contudo, 

reconhecar as verdadeiras contradi90&s desse pensamento. As f~guras em suas infinidades e, principalmente, o 

pensamento cartesiano concebem a ordem independente da medida e nos fazem acreditar que estamos operando 

sobre urn sistema todo coeso. 

Verificamos que as "elabora90es p6s-cartesianas de urn calculo geometrico se efetuam, desde 

entlio, no sentido de uma dissociaQAo entre a grandeza e o ser geometrico" que mais tarde se concretizara em 

"uma nova dissociaQAo mais apurada ainda, operada no seio do ser geometrico".'" 

Ao estudar as possibilidades de ocorr&ncias de urn evento, na probabilidade, e no calculo dife

rencial e integral, somos conduzidos ao seio da percepQAo sistAmica que e a questlio principal da modemidade na 

matematica. No entanto, esse conceito, se levado as ultimas consequ6ncias nos deixara explicita a dialetica 

presente na matematica, que pode ser expressa, como veremos, na criaQAo das estruturas da geometria nao

euclidiana e dos conjuntos nlio-cantorianos. 



De fato, a am~lise diferencial e integral desenvolvida nessa epoca fundaments o pensamento de 

varios matematicos e do fisico Newton e chega a uma consistllncia sistllmica tAo profunda que Euler com a 

fonnulacAo: 

e'l( = co51\ + i.sen\l = -1 

conseguiu compatibilizar quase toda a matematica conhecida ate entAo, isto e : o calculo diferencial e integral, a 

teoria das probabilidades, a teoria das series, a teorta das funyOes, a algebra e tambem a filosofia matematica. 

Todos esses ramos do conhecimento matematico estAo expressos nessa f6nnula que possui "uma aurea de mist6-

rio em" tomo de si, pois, "relaciona as cinco constantes mais importantes em toda analise matematica: elf, i, 0 e 

1."30 

Para melhor compreensAo desse momento devemos partir das ideias racionalistas de Descartes 

que, unidas ao empirismo de Francis Bacon, sintetiza-se na obra de Issac Newton, estabelecendo a base das 

ideias e dos prtncipios da modemidade. Olharemos apenas pera o trabalho do fisico, uma vez que seus pensa

mentos sAo sinteticos e determinam significativamente a forma de pensar dessa epoca, particularmente na mate

matica. Sua principal contribuicAo foi "Principios Matematicos da Filosofia Natural" que, ao desenvolver o metoda 

matemlitico das fiux(Jes,31 permitiu a idealizacAo do calculo integral e diferencial e o principia para calcular areas 

limitadas por curvas, fundamentais para a teoria newtoniana quando trata das questOes sobre movimento dos 

corpos. 

Esses aspectos, aliados a teoria que toma as series infinitas intemamente consistentes assim 

como sAo as series finitas, fazem nascer o cli/culo infinit6ssimal ou o cii/culo diferencial integral. Newton ainda vai 

mais Ionge, contribui para diversos outros segmentos da matematica como o teorema binomial; a notacAo de 

Descartes, que faz a transicAo relativamente simples de potllncia inteira para fracionaria; descobre a lei da gravi

tacAo universal que estabelece que materia atrai a materia, na razAo direta das masses e inversa do quadrado das 

distAncias; formula o metodo de analise indutiva que consiste em realizar experimentos e observayOes e somente 

a partir dai tirar conclusOes gerais das mesmas, mediante inducAo; e por tim, discorre sobre a natureza das cores, 

o que auxiliara muito os artistes plasticos no momenta em que a luz e prensada sobre uma pelicula fotografica. 

Dentro de sua concePcAo mecAnica do universo, Newton toma o espaoo e o tempo ligados entre 

si, porem, fragmenlados enquanto objetos de analise de forma absoluta. Afirmando que o "espaoo absoluto 

permanece constantemente igual e im6vel, em virtude de sua natureza, e sem relacAo alguma com nenhum obje

to exterior", que o corpo esta no espaoo que ocupa isto e, •qualquer coisa que nAo estivesse nem em nenhum 

Iugar nem em algum Iugar, na realidade nAo existe", e ainda que "o tempo absoluto, verdadeiro e matematico por 

si mesmo e por sua natureza, flui uniformemente sem relacAo com nada extemo, por isso mesmo e chamado de 

duracAo"32, verificamos a caracteristica mais marcante desse ciclo e porque nAo dizer de todas esses periodos, 

qual sejam, o mundo materialists esta totalmente divido. Esse particAo mecAnica do universo em espaoo e tempo 

absolutamente determinado possui urn carater metafisico, ao qual Newton nunca se referiu explicitamente, masse 

tornado em sua profundidade, estabelece a relatividade de nossas observayOes. 



No final desse ciclo, notamos ser esse o momento da "reprodutibilidade tecnica", na medida em 

que substitui •a existo!lncia da obra unica por uma existo!lncia selial".33 Gradativamente estamos transformando 

nossa percepc;:Ao e os sistemas univocamente determinados nlio existem mais, assim nossas clia¢es passam a 

ser divididas entre diversos autores. Newton e o matematico Gottfried Wilhelm Leibniz, diante de uma polo!lmica 

que marcou profundamente a matematica produzida no seculo XVI, disputam a autolia da descoberta do calculo 

diferencial que na realidade foi idealizada simultaneamente por ambos. 

A noc;:Ao de probabilidade tambem surge dividida entre Euler, D'Aiembert e a familia Bernoulli, 

que, ao tentarem aplicar a todos os aspectos da sociedade os metodos quantitativos, elaboram textos sobre 

problemas de expectative de vida, sobre o valor de uma anuidade, sobre lotelias, e sobre outros aspectos das 

ciencias sociais. A probabilidade trata das questOes que observam os eventos pelas repetidas vezes que eles 

ocorrem e que traduzidos em quantidades numelicas nos levam as possiveis generaliza¢es do universo percepti

vo. Essa forma de olhar para o mundo atraves da 16gica tratada quantitativamente, onde e "dado urn estado de 

fatos", nos cabe apenas "determinar a probabilidade numelica de urn fato possivel.,. , e outra marca profunda dos 

pr6ximos periodos que mudara significativamente a forma de pensar e estruturar o mundo, particularmente o 

matematico. 

0 metoda dos fluxos, de Newton, olha para o calculo comparando a valiac;:Ao de fun¢es ao movi

mento dos corpos e esses respectivamente as areas das figures obtidas. Ja Leibniz, empregando algoritimos e 

tratando o calculo de maneira metaffsica, "introduziu a noc;:Ao de quantidades infinitamente pequenas"."' Ele 

tambem, a partir do conceito racionalista de Descartes clia a mOnada e, pretende com sua teolia "langar as bases 

de uma combinat61ia universal, especie de calculo filos6fico que lhe permitilia encontrar o verdadeiro conheci

mento e desvendar a natureza das coisas." 

Porem esse calculo filos6fico, os "Piincipios do Conhecimento•, elaborado por Leibniz, tomou 

direc;:Ao oposta, e sua concepc;:Ao geometlica e mecanica dos corpos introduz uma ideia modems e dinlimica do 

mundo, isto e, a noc;:Ao da materia em ac;:Ao relacionando forgas vivas e verdadeiras contradi¢es. Urn conjunto 

claramente dialetico que toma o universo composto por unidades de forga, as m(lnadas, que oscilam entre o maxi

mo de bern eo minimo de mal, equilibrando-se intemamente.36 

Leibniz, completando o pensamento dos empilistas e, em especial o de Locke, afirmava que, 

•nada h8 no intelecto que nlio tenha passado plimeiro pelos sentidos, a nlio ser o pr6plio intelecto•. Portanto, as 

mOnadas caractelizam-se por estarem na percepc;:Ao, na apercepc;:Ao, na apetic;:Ao e na expresslio, e ao serem 

representadas nunca sAo impressOes totalmente claras pelo "fato de que o universo e multiplo e infinito, enquanto 

que toda substilncia, isto e, toda mOnada, com excec;:Ao de Deus, e necessaliamente finita." 

As caracteristicas desse novo elemento definido pelo matematico e fil6sofo Leibniz esbogam simi

lalidade com as ideias de Freud, onde a percepc;:Ao represents as coisas, uma a uma, do universo e "a aper

cepc;:Ao e a capacidade que a m6nada aspiritual tern de auto-representar-se, isto e, de refietir-se; a m6nada e 



conscillncia. A apeti~o consiste na tendllncia de cada IOOnada de fugir da dor e desejar o prazer", exatamente 

igual aos instintos de dor e de prazer que sustentam as teorias freudianas.• Finalmente, as IOOnadas ... nllo race

bern seus conhecimentos de fora, mas tllm o poder intemo de exprimir o resto do universo, a partir de si 

mesmas. "'7 

0 racioclnio dialetico de Leibniz conduz a uma ideia 16gica matematica que abre caminho para os 

espaQOs topol6gicos que ao serem estruturados nos fazem ver a possibilidade de traduzir uma ordem matematica 

em outra. Estamos prontos para conceber nossos sistemas a partir dos axiomas e dos postulados que, em ultima 

analise, pennitem que relacionemos os diversos segmentos da matematica e da 16gica. 

Esses conceitos nos conduzem aos paradoxos matematicos estabelecido pelo axioms das para/a

las, na geometria, e pelo axioma da esco/ha, na teoria dos conjuntos, que por sua vez anda junto com o princfpio 

de continuidada no calculo diferencial e integral. A teoria axiomatica dialetica em sua esst11ncia nos leva figurative

mente a perceber as "imagens dialeticas" do mundo em que vivemos, igualmente a Walter Benjamin. 

Os dois primeiros conceitos sao fundamentais para a compreensao da modemidade na matemati

ca. Tanto o axioms des para/alas, quanto o da ascolha, sao de facil comp'!ensao, em raziio de sua rela~o 

aparentemente privilegiada com dados sensfveis de nosse perce~o. Assim, podemos ver que estamos em 

busca do •corpo como substiincia das coisas materiais, como algo infinitamente divisive!" que nllo possui vazios e 

e "perfeitamente transparente ao pensamento geometrico-algebrico" no qual niio existem inc6gnita, homogeneo e 

continuo. Mas em vez disso dialeticamente descobrimos algo mole, disfonne, obscuro, confuso e descontfnuo.38 

Em verdade descobrimos a enigmatica cidade labirintica de Benjamin na qual, o "acumulo de 

objetos, estatuas, passagens, publicidades e becos sem salda" transfonnam a arquitetura renascentista em uma 

rua; em urn microcosmo da realidade social. "Nela sa encontram e sa anulam, sem hierarquia, os contrarios. A 

cidade surrealists, como palco barroco, e Iugar dialeticamente dilacerado, transfonnado em espa90 intemo do 

santimento. "30 Esses imagens aqui descrftas nos fazem entender a inseguranc;a que o homem esta sentindo diante 

das contradiylles da modemidade. Assim, para melhor compraendA-Ias, devemos tentar estar em sintonia com 

esses sentimentos. 

lnicialmente olharemos para o axioma das para/elas, tambem conhecido como paradoxa das para

/alas. E para entendA-Io devemos comec;ar pensando que a matematica deve sar estruturada como urn sistema 

16gico dedutivo, isto e, sao dadas regras consideradas universalmente aceitas: os axiomas, e a partir deles, elabo

ramos toda nossa teoria, chegando por fim ao paradoxa em questao. 

lniciemos olhando a geometrfa euclidiana de fonna axiomatica, dada a nosse perce~o de 

maneira intuitive: 

• Axioms 1 - Dois pontos quaisquer do espaQO podem sar unidos por uma e somente uma reta; 

• Axioms 2 - Qualquer segmento de reta pode ser prolongado indefinidamente; 
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• Axioma 3 - Urn circulo pode ser traQSdo por qualquer ponto do espa~ como centro, e urn 

raio tambem qualquer, porem, determinado em comprimento; 

• Axioma 4- Todos os angulos retos sao iguais; 

e por ultimo o famoso axioma das paralelas que pode ser enunciado sem contudo usar o termo paralela, que 

usualmente conhecemos, assim: 

• Axioma 5 - Se duas retas, em urn mesmo plano, sao cortadas por uma outra reta, e se a 

soma dos angulos intemos de urn lado e menor do que os dois retos, ent!lo as retas se 

encontrar!lo se prolongadas suficientemente do lado em que a soma dos Angulos e menor do 

que dois angulos retos.'" 

Aqui cabe a seguinte observac;;ao, n!lo pretendemos, neste trabalho, entrar no rigor das formu

la~es matematicas, uma vez que nosso interesse e extrair valores sinteticos dessa percepc;;ao cientifica. Assim, 

as defini~es e conceitos aqui expostos ser!lo os mais intuitivos possiveis, sem contudo, toma-los banais de modo 

que possam suscitar confusOes posteriores. 

Os axiomas de 1 a 4 sao de enunciado simples por si s6 e tratam de objetos e opera~es geome

tricas de facil percepc;;ao, isto e, nlo formulam questOes mais profundas sobre a geometria euclidiana. Porem, o 

axioma 5, mais elaborado, e exatamente aquele que nos introduzira no paradoxo das para/etas. Euclides, como 

podemos notar nos axiomas acima de sua autoria, nllo considerou o conceito de retas paralelas como intuitivo e 

somente veio a definir esta noc;;ao, mais no final de seu famoso trabalho "Os elementos". 

o ultimo axioma de Euclides, o das paralelas, sempre despertou interesse dos matematicos, 

principalmente no seculo XIX, que, na tentativa de deduzi-lo logicamente a partir dos anteriores, fazem nascer a 

geometria nlo-euclidiana. Atribuida ao russo Nicolai Lobachevsky, a geometria imaginMa, como foi denominada 

em urn artigo seu publicado em 1929 com o titulo "On the Principles of Geometry", deixa explicito que o quinto 

axioma de Euclides nlo pode ser demonstrado a partir dos anteriores, e que, ao tentarmos faz6-lo, encontramos 

novos espa~ matematicos, isto e a geometria hiperb61ica e a eliptica, respectivamente descobertas por Loba

chevsky e Riemann. 

A geometria hiperb61ica que parecia tAo contraria ao senso comum, foi tambem desenvolvida na 

Hung ria por Janos Bolyai que, depois de ter tentado demonstrar o axioma das paralelas, resolveu mudar de tatica 

e, ao inves de partir do metodo de demonstrac;;ao por absurdo, desenvolveu o que ele chamou de "ciilncia absolu

ta do espa~·, a qual tinha como hlp6tese exatamente a negac;;ao do axioma das paralelas, ou seja, Bolyai enun

ciou o axioma 5 da seguinte maneira: por urn ponto fora de uma reta podemos tra~r infinitas retas paralelas a 

reta dada pertencentes ao mesmo plano, nlo apenas uma. Oeste modo, a partir dos estudos desenvolvidos para a 

demostrac;;ao desse axioma, descobriram-se novos caminhos para a matematica e com eles, mais dois espa~s 

geometricos alem do euclidiano, ou seja, os espa~ nllo-euclidianos de Lobachevsky-Bolyai e ode Riemann. 



A tese de doutorado de Riemann sabre a "!eolia das fun¢es de variaveis complexas". que intro

duz a no~o de superficie em espa~ topol6gico e e conhecida como "superficie de Riemann", unida a essas 

geometrias nos deixam aptos para come~r a desenvolver a topologia, ramo da matematica que trata de todos os 

espa~s topol6gicos possfveis e imaginaveis. Todas as estruturas matematicas a partir desse momenta possuem 

de algum modo rela~o entre si, isso nos permitira estabelecer similaridades entre os diversos segmentos mate

maticos, da teoria dos numeros a 16gica, inclusive aquela que trata do modo de pensar da especie humans. 

No inicio do seculo XX, com procedimento semelhante ao que gerou as geometrias nAo

euclidianas, encontramos outra contradi~o que reformulara os principios matematicos da !eolia dos conjuntos. 

Essa conce~o nos apresenta um problema similar ao do axioma das parale/as, que e do axioma da esco/ha. 

Baseado no mesmo tratamento axiomatico, a !eolia de Georg Cantor ira verificar as questoes de cardinalidade de 

um conjunto que pode ser definido do seguinte modo: 

Dois conjuntos sAo semelhantes se possuem a mesma cardinalidade, isto e, a semelhan~ do 

conjunto esta relacionada ao seu numero de elementos. 

Assim, se dois conjuntos finites ou infinitos podem ser colocados lado a lado com uma correspon

dl!ncia urn a urn entre seus elementos, ou seja, uma correspondl!ncia biunfvoca, enti!o podemos dizer que eles 

possuem a mesma cardinalidade. 

Ai surge o primeiro problema para Cantor, qual seja: "todos os conjuntos infinitos tern a mesma 

cardinalidade?" E ao respondl!-lo, utiliza a "demonstra~o em diagonal" que estabelece uma rela~o univoca entre 

todos os elementos de dois conjuntos; cada elemento do primeiro conjunto comesponde a um elemento, e samen

te um, no segundo conjunto. E isso, em geral, e feito com o conjunto dos numeros naturais que e composto pelo 

seguintes numeros: 

N = {0, 1, 2, 3, 4, ... } 

Fica claro a nAo equivall!ncia entre o conjunto dos pontos sabre um segmento de reta e o conjunto 

dos numeros naturals o que estabelece dois tipos distintos de infinite. 0 primeiro permite que enumeremos todos 

os elementos do conjunto e por isso sAo denominados enumeraveis e possuem cardinalidade •atef zero•, simboli

zado por "X
0 

• • e como exemplo temos o proprio conjunto dos numeros naturais. 0 segundo tipo de infinidade e 
simbolizado pela tetra g6tica minuscula c de continuo, uma vez que esses conjuntos nAo podem ser enumerados, 

mas intuitivamente possuem continuidade. 

A defini~o de cardinalidade esta intimamente ligada ao tamanho dos conjuntos o que nos faz 

querer descobrir como se comportam os conjuntos infinitos. NAo pelo simples prazer da descoberta, mas sim, pela 

tentative de compreensAo e de operacionaliza~o desses conjuntos em suas infinidades. Estamos diante do axio

ma da esco/ha ou do paradoxa de Cantor como ele e conhecido. Esse matematico, ao tentar ordenar os con juntos 



inflnitos baseando-se no fato de t6-lo conseguido para os mimeros naturals, chegou a hipdtese do contrnuo, que 

tenta ordenar os pontos de uma rata ou o conjunto dos conjuntos. 

Tentemos demonstrar a impossibilidade de extrair o axioma da esco/ha dos outros axiomas igual

mente a Cantor, tomando inicialmente a nocao intuitive de conjunto. isto e, consideremos o conjunto tonnado por 

uma colecao qualquer de conjuntos, assim representado: 

B ={A, B, C, D, E, ... } 

onde A, B, C. etc ... siio conjuntos diferentes do conjunto vazio. Entiio todos os elementos de B possuem pelo 

menos urn elemento dentro de si. Agora seja o conjunto Z fonnado "precisamente de urn elemento de A, de urn 

elemento de B, de urn elemento de C e assim sucessivamente, passando por todos os elementos de cada conjun

to de B. Por exemplo, se o conjunto B e composto por dois conjuntos, por exemplo: o conjunto de todos os triiingu

los e o conjunto de todos os quadrados, entilo esta satisfeito o axioma da escolha," pois podemos considerar 

simplesmente alguns casos particulares de triiingulos e de quadrados. 

Existe uma inflnidade de conjuntos inflnitos, cada vez maiores, e isso nos faz concluir ser impossi

vel chegar a uma ordenacao ou a uma escolha dos elementos dos conjuntos do conjunto, o conjunto B e assim, o 

axioma da escolha que sinteticamente poderia ser entendido como a possibilidade de escolher urn a urn os 

elementos do conjunto dos conjuntos se toma impraticavel. 

Ai, paradoxalmente, chegamos a conclusilo que "para uma tal colecao de conjuntos como tenta

mos definir, inconcebivelmente grande, nilo h8 nenhuma maneira de escolher, urn a urn, urn elemento de cada 

urn dos conjuntos, membros da colecao." E, desse modo, estamos tomando o axioma da esco/ha como algo 

"apriori" para a nossa teoria, portanto, como urn axioma que niio pode ser extraido da teoria "ingenua• dos con jun

tos e, se o fizennos, passara a compor a teoria dos conjuntos niio-cantorianos onde a premissa do axioma da 

asco/ha niio e valida. 

Similannente ao axioma das para/a/as quando tratava da questilo do inflnito na geometria, a teoria 

dos conjuntos nos remete a Kurt GOdel e sua teoria dos conjuntos niio-cantorianos a o teorema de "niio

completude". Esse fonnulacao de GOdel elaborada por volta da segunda guerra mundial, demonstra o seguinte 

resultado: •se a teoria restrita dos conjuntos e consistente, o mesmo acontece com a teoria convencional dos 

conjuntos. Em outras palavras, o axioma da esco/ha nilo e mais perigoso do que os outros axiomas; se for possi

vel achar uma contradicao na teoria convencional dos conjuntos, entiio ja devia haver uma contradicao escondida 

na teoria restrita dos con juntos. "41 

lsso nos coloca diante de varios paradoxos na matematica, que irilo influenciar toda a nossa 

percePcao do mundo das grandezas e sues ordena¢es. A hipdtese do contfnuo em busca da ordenacao da mate

ria pOem a descoberta o sistema de prooucao mecanico de bans e sua serialidade. E, partindo para os novos 



espac;:os matematicos descobertos pelas contradi~es intemas de nossos sistemas encontramos um mundo de 

portas entraabertas onde as estruturas matematicas nAo mais possuem uma unica base de sustenta.;:Ao. 

Ja podemos notar que os conceitos sist~micos pelos quais o perfodo mecanico esteve firme em 

suas convicyOes fragmentilrias e materiais, dialeticamente estAo produzindo novos conceitos e novos elementos 

que a transformaram radicalmente produzindo a teoria dos espac;:os vetoriais. Esse processo de constru.;:Ao topol6-

gica !rata seus objetos e operadores de maneira transcendental, como afirmou Granger, ao associar o vetor a 
psicologia. Para esse pensador francas de nossa epoca o baricentro da "teoria dos pontos pesados• do matemati

co Moebius, que seril estudada no periodo seguinte, opera uma inversAo somente comparilvel a psicologia gestill

tica; o que era visto como base ou forma passe a ser o fundo, sendo que a nova forma e redesenhada gerando 

um novo sistema.<> 

Esse novo conceito nos faz perceber que o ser geometrico intuitive comeya a se desligar da estru

tura que o gera, atraves da teoria axiomiltica, e os caminhos estlio todos disponiveis para a pesquisa dos diversos 

espac;:os topol6gicos matemilticos. As geometrias nlio-euclidianas, os conjuntos nAo-cantorianos e a teoria dos infi

nitesimos sAo dados a nossa percep.;:Ao ainda de maneira intuitiva, atraves de uma ferramenta que e a teoria 

axiomiltica. 

A partir daqui podemos ir em busca de rela~es acausais entre a matematica, os conceitos socio-

16gicos e psicol6gicos desse tempo. Em conseqO~ncia da descoberta de novos espac;:os topol6gicos e tentando 

reafirmar a racionalidade de nosso modo de pensar, encontramos o materialismo dialetico estruturando-se no 

objeto, do outro lado, o sonho, e sua 16gica de interpreta.;:Ao centrada no sujeito. Ambos definindo estruturas 

baseadas na repeti.;:Ao. A primeira na repeti.;:Ao hist6rica, com Marx, e a segunda na repeti.;:Ao dos sonhos, com 

Freud. As duas estAo sendo estudadas pela teoria do acaso ou a teoria da probabi/idade que observa os fenOme

nos pela ocorr~ncia repetitiva de um evento. 

Kar1 Marx, interpretado por Benjamin, afirma que "entre o presente e o passado existe uma 

descontinuidade, uma rupture, mas nAo no sentido cartesiano, porque nessa rupture existe uma tradi.;:Ao que 

permanece."43 Devemos compreender que o passado e o nosso ponto de refer~ncia e o nosso ponto de partida, e 

assim, "e preciso despedir-se do passado" para "nAo recalca-lo.• ConseqOentemente, "existe uma rela.;:Ao com o 

passado, que e da repati.;:Ao, que e a de sua reconstru.;:Ao, que e a do materialismo revolucionilrio, no sentido 

benjaminiano. Para esquecer, primeiramente e preciso lembrar."44 

A partir desses pensamentos olhemos Freud, que relaciona os sonhos de um individuo a recons

tru.;:Ao de seu passado atraves dos desejos reprimidos. De fato, ele afirma que todo sonho •contem uma repeti.;:Ao 

de uma impressAo recente do dia anterior"."' e indo mais alem, soma a ete os erros, os sintomas e os chistes que 

sAo os impulsos de nossa vida psiquica. Em especial, •os sonhos parecem ser exemplos puros de desejo" .. que se 

realizam atraves do ato de sonhar. 
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A repeti~o do fato vivido e desejado, recordado atraves dos sonhos, com seus "conteudos laten

tes• ou "conteudos manifestos•, •7 nos levam ao principal objetivo das interpreta¢es dos sonhos, de Freud, que em 

suas pr6prias palavras consiste na "estrada real para um conhecimento das atividades inconscientes da mente." 

Concluindo, vemos na repeti~o dos fatos observados, o elemento acausal que une a teoria 

marxista, a teoria freudiana e a teoria matematica da probabilidade, imprimindo a continuidade nos fatos hist6ri

cos, oniricos e nos elementos numencos. •e o acaso que desencadeia o mecanisme do terror ... quando da perda 

do" referencial. Estamos ameayados em busca de "qualquer coisa que desempenhe funyao de refer~ncia.""' A 

teoria do acaso ou teoria da probabi/idade nos evidencia algo fragil, que, n!io da a certeza absoluta da oco~ncia 

de um fenOmeno, mas sim, nos coloca diante da relatividade de nossa incerteza. Encontramos nossas estruturas 

dialeticamente dilaceradas tentando encontrar novos espayos para depositarem seus conteudos na matematica, 

nas artes e em todas as areas do conhecimento humano. 

4.4. Varias grandezas intuitivas 

4.4.1. A multiplicidade das visOes 

As descobertas do periodo industrial mec!inico, em particular, as matematicas e artisticas, eram 

feitas simultaneamente por diversos autores. 0 mundo deixa de ser percebido a partir de lugares geograficos ou 

extensOes territoriais delimitadas por paises e passe a tomar consci&ncia das dimensOes continentals. 0 sistema 

de produ~o de bens com a necessidade da "reprodutibilidade", pois o consume e o mercado de consumidores 

aumentam a cada dia, introduz a serialidade nos meios de produyao e de comunicayao. Estamos em busca de 

novos mercados alem do mundo europeu que consuma nossos produtos. 

As ideias e reflexOes est!io sendo transmitidas atraves dos livros, cada vez mais, e mais. A prensa 

reproduz o conhecimento e nossa cultura comeya a se impregnar pela hist6ria de nossa especie. Agora o passado 

deterrnina o presente e se extrapolado nos revels o futuro, em nossos pensamentos. Somos racionalidade e irra

cionalidade, coer&ncia e contradi¢es, sujeitos e objetos de uma hist6ria que na busca da coletividade, dada pela 

reprodutibilidade, encontra a subjetividade de nosso inconsciente, guardando o que e particular. 

Nessa memento, podemos olhar novamente para a famosa pol&mica em tomo da crta~o do 

calculo diferencial e integral entre Newton e Leibniz, os dois chegaram juntos a teoria dos infinitesimos. Mais 

adiante, podemos observar tambem, Moebius, Hamilton e Grasmann que, ao mesmo tempo, porem independen

temente, chegam a ideia modems de espayo vetolial. NAo na conce~o complexa que conhecemos hoje, mas, 

tendo em seu interior, a semente da desvincula~o dos conceitos de medida e de ordem que caracterizara funda

mentalmente o pr6ximo periodo a ser analisado, porem presente aqui, nos mostrando que nllo podemos ser rigi

dos em nossas divisOes conceituais. A procura de novas estruturas ocorrem por todos os cantos do planets, perce

bemos que elas silo geradas em locais diferentes com o mesmo conteudo, sem que uma pessoa tenha conheci-



mento do que a outra esta realizando, em total hannonia de procedimentos. Vemos o "espirito dessa epoca• 

penneando todas as fonnas de expressao, em particular, as duas que estamos estudando. 

Essa e mais uma caracteristica da modemidade, porque a cultura, transmitida pelos meios de 

reproduyllo, dissemina-se por todos os cantos, e nllo e mais privilegio de um grupo reduzido de iluminados. Na 

arte e na matematica os conhecimentos adquiridos estllo nos livros que se multiplicam indefinidamente. Vemos 

pintores e matematicos escrevendo sobre suss produc;:Oes, chegando ao extremo de elaborar uma obra que, obri

gatoriamente necessita de um texto para sua total compreensllo. Marchel Duchamp elaborou sua obra plastics •o 

Grande Vidro• e para compreend~lo • A Caixa Verde" que •contem noventa e tres documentos: fotografias, 

desenhos, calculos e notas de 1911 a 1915, assim como uma prancha colorida. Estes documentos sao a chave -

incomplete - do Grande Vidro", entllo ele afinna: "Quis fazer um livro, ou melhor, um catalogo, que explicasse 

cads detalhe de meu quadro", .. 

A raprodutibilidada t~nica de Benjamin reflete a superayllo do carater unico e artesanal no mundo 

artistico. Os "ismos" nascem por todos os !ados e com ales rompem-se os antigos padriles de representayllo 

renascentista fazendo despontar uma multiplicidade de fonnas de se expresser o sentimento e o pensamento. A 

efetiva implantayllo do sistema industrial me<:anico tennina, de uma vez por todas, com o sistema de produyllo 

artesanal do momento pre-industrial, e assim, novos principios devem ser introduzidos nos sistemas de represen

tar o mundo. Nllo queremos mais colocar mimeticamente a natureza em nossas telas usando a perspectiva linear, 

pois, a maquina fotografica nos roubou esse padrllo de representayllo, embutindo-o na •camera obscura•. 

Rompemos com os velhos sistemas representativos. A partir dai nossa percepyao se da, nllo mais 

pelos nossos sensores humanos, mas sim, atraves dos olhos das maquinas, em co-autoria com essas. Os nossos 

sensores agora adquirem um carater artificial. As maquinas abrem um leque infinito de possibilidades de perceber 

e elaborar sobre o mundo e sobre a materia. 

A produyllo em serie e a marca registrada do periodo industrial me<:anico. Ela tem a potencialida

de de se reproduzir infinitamente se assim o desejannos. A chapa fotograflca imprime no papel as marcas da luz, 

as matrizes prensam os cartazes, a xilogravura pennite que fayamos na pedra o modelo do que queremos estam

par, as dinllmicas pinceladas detenninam •a ayllo bruta do registro sobre um suporte detenninado","' enfim, todas 

as fonnas de expressao desse momento utilizam-se do mecanismo bruto das prensas para marcar a materia e do 

sistema me<:anico de produzir as fonnas. 

A genialidade chega ao fim. Toda a ordem do mundo cartesiano e questionada. E assim, a multi

plicidade de visOes se faz na infinidade de valores que estamos a suscitar em busca de uma nova base de susten

tayllo para nossos paradigmas. Na matematica, questionamos a ordem euclidiana pelo axioms das para/alas e, 

inconscientemente encontramos novos espa~ topol6gicos de representayllo para a geometria, questionamos 

tamb6m a ordem de enumerayllo dentro dos conjuntos, atraves do axioms de Cantor, e estamos a discorrer sobre 

o que seja o infinito; sobre o que seja o ponto de fuga que concebemos no renascimento. Somos obrigados a 



conhecer e teorizar sobre as infinldades das coisas e, em particular, na teoria dos conjuntos, encontramos dois 

tipos de inflnitos: os que podem ser enumerados e os que nllo podem. 

Ainda dentro dessa questl!o, mais em outro campo da matematica, observamos o c41culo diferen

cial e integral operando sobre bases infinitas e partindo para uma teoria baseada na hip6tese do inflnito, que como 

ja vimos, estabelece novos conceltos, novas formas de medir, nova ordem e outras maneiras de operacionalizar 

as grandezas numericas. Estamos a criar novos espa9Qs topol6gicos matematicos assim como estamos a visuali

zer novos espa90s pict6ricos para a arte. Em nossa perce~o tudo se abre, tudo se contradiz, tudo e dinamica

mente mutavel. 

A dialetica explicita as contradi¢es e a dinilmica de tudo que produzimos, ao mesmo tempo que 

nos possibilita ver que nossos sistemas de regras e normas silo paradoxais. A geometria euclidiana que serviu de 

base para o periodo anterior comeca a se esfacelar e esses novos e5p11905 deixam transparecer a multiplicidade 

de representa¢es que estl!o a nossa disposic;l!o. 

Alem de enxergar o mundo pelos sensores humanos, os olhos, os ouvidos, o tato, podemos 

perceb&-los tambem pelos sensores mecilnicos, o microsc6pio, a luneta, a locomotive, enflm, as maquinas estl!o 

gradativamente substituindo nossas visOes. Estamos postulando maior abrangilncia para nosso universo. Estamos 

nos colocando alem das fronteiras da escala humana e proporcionando a n6s mesmos a possibilldade de refietir 

sobre a existilncia da especie humans. A multiplicidade de visOes se faz na infinidade de valores que estamos a 

suscitar em busca de uma nova base de sustentac;l!o para nossos paradigmas. 

4.4.2. A ordenayl!o do inconsciente e qualitative 

Ao questionarmos os espa9Qs topol6gicos matematicos e plasticos no periodo industrial mecilnico 

estamos automaticamente reformulando nosso metodo de organizac;l!o e ordenayl!o nessas novas estruturas. 

Nossa perce~o intuitive esta diante de fatos onde os aspectos psicol6gicos tomam-se relevantes. 

Esses dados do inconsciente nl!o silo mais tldos como erro ou engano de nossas mentes, assim 

como Descartes acreditava, mas passam a ser base de fundamentayl!o para os pensamentos de Freud, em 

sincronia com o esplrito dessa epoce. Para compreendermos melhor essas questOes vamos caminhar alguns 

passos pelas teorias de Jean Piaget e Henri Wallon, apenas no ponto em que alas se referem "a uma conce~o 

genetics e ativa das estruturas do pensamento" e desse modo, relacionamos a primeira etapa de representayl!o 

especial infantil, o estagio sens6rio-motor, aos espa90s topol6gicos matematicos em desenvolvimento nesse 

momenta. Pierre Francestel amplia esse raciocinio e nos mostra que "esse duplo movimento do pensamento 

psico16gico e matematico ... e acompanhado de uma evoluc;l!o do pensamento plastico: os cubistas e seus suces

sores lancaram os fundamentos de uma representayl!o nl!o-euclidiana"." 



Por outro lado, nosso objetivo nesse trabalho nilo e observer os elementos de similaridade entre 

as formas de representar das Clianc;:as em seu estagio inicial de conhecimento e a forma intuitive de perce~o 

dos espayos matematicos desse epoca, por isso, tomaremos as experi6ncias desses dois autores como base de 

referencia para as nosses conclusOes e a elas adicionaremos aspectos do livro a "Realidade Figurative", de Pierre 

Francastel que, ao tratar da similaridade entre os espayos matematicos e os espayos plasticos aproxima-se do 

que queremos expor. 

Francastel observa, a partir dos trabalhos elaborados na psicologia genetics, que "os espaoos" de 

representaoAo "infantil se iniciava por intui~es elementares cujo can!ter marcante consiste em nilo ser euclidia

no", mas sim topol6gico, ou seja, "parte da mais abstrata analise" substitue "os postulados euclidianos como 

fundamento da intuioAo espacial por correspond6ncia qualitativa, - e nilo mais quantitativa - bicontinuas, recorren

do aos conceitos de proximidade e de separaoAo. de ordem, de vizinhanc;:a ou de envolvimento e de continuidade, 

excluindo qualquer conservaoAo das distilncias ou qualquer projetividade ... , 

Esses valores podem ser estendidos tanto a matematica quanto a arte. Observamos que, na ci6n

cia dos numeros, a hip6tese do intinlto e o axioms de Cantor operam sobre conceitos de continuidade, de ordem e 

principalmente de vizinhanc;:a. 0 primeiro, quando fragments indefinidamente o espayo delimitado por uma curva, 

a tim de calcular-lhe a area, introduz o conceito de vizinhanc;:a. Esse principia e claramente perceptive! na formu

laoao de Leibniz, uma das bases da teoria infinitesimal, quando descobre •que a determinaoAo da tangente a uma 

curva dependia da razilo das diferenc;:as das ordenadas e das abscissas, quando essas se tomavam infinitamente 

pequenas, e que as quadraturas dependiam da soma das ordenadas dos retilngulos infinitamente finos que 

formam a area . .., Ja a segunda questilo, a de Cantor, opera sobre o conceito de vizinhanc;:a quando tenta ortlenar 

os conjuntos infinitos, colocando seus elementos urn ao lado do outro, isto e, elementos vizinhos em uma serie 

matematica, dando-lhes seqO&ncia e continuidade e classificando-os pela sua cardinalidade. 

0 axioma das para/e/as obviamente se faz presente nas questOes que estamos a abordar e o 

conceito de espayo euclidiano, que se fundaments sobre rela~es metricas e abstratas, lentamente desvencilia-se 

de sua relaoAo direta com o ente geometrico, tomando-se cada vez mais independentes, atraves da teoria axio

matica. Os matem8ticos, assim como os artistas, substituem a conce~o intuitiva do espayo euclidiano, aceita ha 

seculos, por uma conce~o onde a intuioao e primitivists, topol6gica de can!ter sensfvel, dados a nossa 

perce~o qualitativamente. Os espayos nilo-euclidianos materializam-se pelas qualidades gerais que possuem e 

nilo se vinculam a perce~o fundamentados em padrOes quantitativos que nos induzem a uma determinada 

perspective e suas projetividades. A partir da negaoao do quinto axioms de Euclides e que podemos desvincular 

nossa perce~o espacial do espayo euclidiano cartesianamente concebido, e assim, auxiliados pela teoria axio

matica nos e permitido operar geometricamente e matematicamente num patamar onde as generaliza~es silo 

possfveis, determinando qualidades gerais, retidas pelo nosso inconsciente. 

Na arte, deparamos com Cezanne, visto como urn legftimo representante da modemidade, colo

cando, de urn lado, •na base de sua experi&ncia, a expressAo dos volumes e, de outro, a das sensa~es•, deixan

do explicita a qualidade a que nos referimos. Onde •o trayo define uma sensaoao de contato entre os objetos, 



inteiramente estranha as regras da "boa forma•. A perce~o topo16gica do mundo baseia-se numa distin9Ao das 

mudanc;;as de estados e nAo das mudanc;;as de objetos .... 

0 periodo mecanico e suas representayOes plasticas, desde o movimento impressionists ate o 

surrealists, dadaists e suprematista, estilo impregnadas, parcial ou totalmente, pelas ideias e sensayOes topol6gi

cas em "estado puro• com caracteristicas primitives, no sentido em que Piaget e Wallon lhes atribuiram. Os 

signos topol6gicos correspondem "as mais simples percepyOes que se possa atualmente imaginar no dominio 

visual", elas repousam sobre •ambivah'!ncia de certos pares em numero limitado; semelhanc;;a e oposto; identico e 

diferente; parte e todo; localiza9Ao e ubiqiiidade. Trata-se de uma distin9Ao de qualidades ... que s6 leva em conta 

... impressoes intimas do sujeito."'" 

A partir daqui podemos introduzir o pr6ximo aspecto de similartdade entre a matematica e a arte 

dessa epoca. Os signos desvinculados das regras arbitrartas de representa9Ao quantitativas com bases euclidia

nas projetivas nAo fazem mais corresponder ponto a ponto o mundo real com a realidade representada de nossas 

telas, mas, sim, indicam qualidades, sAo formes singulares. 

4.4.3. Urn mundo indicia! 

Peirce afirmava que urn indica e urn signo •que nAo se assamelha ao objeto significado, mas 

indica-o casualmente, e urn sintoma dele porque expertmenta-se uma contiguidade entre os dois."'" E e desse 

modo que podemos olhar para o periodo industrial mecanico quando, em choque com a materia, imprime sobre 

ela os significados no mundo. A brutalidade dos mecanismos deixa suas marcas por onde passa. nas fabricas os 

moldes estampam sobre as chapas de metal, nos jomais e editoras as prensas sAo utilizadas em larga escala. nas 

telas as dinilmicas pinceladas mostram os novos caminhos da arte, sobre a fotografia os delicados raios de luz 

deixam suas marcas prensando sobre o papel as imagens fotograficas e na matematica as formes e f6rmulas 

nascem do choque entre o que queremos prover e os caminhos que criamos para isso. 

A industria de transforma9Ao utiliza-se da produ9Ao serial ao gerar seus bens de consumo e em 

choque ou. em contato com a materia-prima. fixa os elementos a partir de urn molde. A arte produzida na era 

me<:anica nAo represents mais o mundo real segundo os padroes perspectives. mas, e ela pr6pria o real e o 

imaginario estampado nas telas e nos livros. Pelo seu lado, na matematica, ao descobrir-se os novos espac;os 

topol6gicos e ao compar&-los com o mundo real existente, percebemos que a geometria euclidiana deixa de ser a 

unica forma de representa9Ao desse mundo. A geometria nAo-euclldiana, em particular a geometria definida sobre 

a esfera, pode ser uma realidade representada bern proximo do real percebido. 

Na arte, partindo de Cezanne que objetiva •expresser volumes e sensayOes•. o homem esta expe

rimentando todos os suportes possiveis. Na busca da expressividade e da qualidade de suas representayOes o 

mundo artistico encontra o Branco sobre branco de Malevich e o Grande Vidro interpretado pela Caixa Verde de 

Duchamp. Ja na matematica, encontra-se a geomelria nao-euc/idiana, os conjuntos nao-cantorianos e a hip6tese 



do infinito, todos Cliando urn numero ilimitado de novos espa90s topo16gicos definindo a partir da experimentaC!Io 

sabre os signos, a "buses de salu~es proprias da linguagem".07 

Estamos a experimentar sabre todos os meios e suportes, detenninando que o nosso paradigms 

de percePC!Io se da atraves do confllto, da rupture e dos paradoxes, que samente sao perceptfveis quando coloca

mos em choque nossa mem6ria detenninada pelo passado e pelo presente, consciente e inconsciente, regidas 

pela singularidade. Assim, o perfodo industrial mecanico se configura como indicia! onde o signo "tern ralaC!Io 

real, causal, direta com seu objeto e aponta para esse ou assinala-o•ea , como as prensas, as dinsmicas pincela

das e os espa~s topol6gicos matematicos e artfsticos. Todos sao gerados a partir do rompimento com antigos 

padroes do perfodo pre-industrial, transfonnam-se indicando diretamente o mundo real. As leis de representaC!Io 

baseada na geometria de Euclides da Iugar aquila que existe ou que pode ser representado pelas qualidades que 

possuem com seus objetos concreto ou imaginaveis. Os signos artfsticos e matematicos se observados pela sua 

referencia objetual indicam diretamente seus objetos na medida em que dirige a atenC!Io para ele. o quadro 

abstrato represents o seu proprio objeto. Assim como os "infinitessimos" em matematica nunca clamam por sua 

prova material de existencia, mas nos remetem diretamente ao que representam. Esses dois signos ou represen

ta~es remetem a si proprio, isto e, remetem diretamente ao objeto do qual sao signos. 
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CAPITULO 5 

5. 0 PERiODO INDUSTRIAL ELETRO-ELETRQNICO 

... LEVA MOMENTANEAMENTE 0 DIA E A NOlTE 

AO TAO DO NADA. 

Calmamente detonamos a bomba atOmica em nossas pr6prias cabeyas e somente ap6s isso 

enlouquecemos ao perceber que nossos valores explodem com ela. A partir da segunda guerra mundial, e preci

samente, ap6s o dia 6 de agosto de 1945,' demonstramos a n6s mesmos nossa incapacidade de manter viva a 

propria especie. Nessa dia, a humanidade, consciente ou inconscientemente, esta sob amea~ de destruiyao. 

Com seus valores morais e espirituais abalados, com uma tecnologia industrial dando frutos, mas poluindo seu 

maio ambiente, com suas rela(j6es sociais expostas ate as visceras, o homem em seu 'habitat", em busca da 

extrema racionalidade tecnol6gica, constantemente bombardeia seu mundo com a¢es carregadas de "irracionali

dade". 

Parece que estamos diante de uma elise de valores, de uma mudan~ de paradigms em nossa 

percepyio, pensamento e ayao. Capra afinna que estamos dentro de urn sistema em colapso, no qual, a •perda 

de flexibilidade" tern como conseqiil!ncia uma sociedade em desintegrayio, onde a hannonia entre seus elemen

tos desaparece e no Iugar dela surgem a disc6rdia e as crises sociais.' A energia nuclear nos pOe diante de algo 
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desarticulado e a ameaCfS de destruicfto, nos abre os olhos e nos faz perceber que o mundo pode ser compreendi

do de maneira relativa, podendo ser estruturado de diversos modos e olhado por diversos Angulos. 

Foi enUio que li "0 P~ndulo de Foucalt", de Umberto Eco, e observei em sua descricfto das osci

la;;:Oes do ~ndulo a forma poetica de ver o relacionamento entre as coisas do mundo e as coisas da matematica. 

Aos meus olhos, nessa descricfto, o autor deixa transparecer que num simples oscilar de ~ndulo encontramos 

muita matematica e todas as certezas e incertezas que podemos extrair na observacfto desse fenOmeno, por isso 

trasncrevo-a a partir de agora. 

"A esfera, m6vel na extremidade de urn Iongo fio fixado a ab6bada do coro, descrevia suas osci

la;;:Oes em is6crona majestade. 

Eu sabia - mas quem quer que tivesse advertido no encanto daquele placida respirar- que o perio

do era regulado pela correlacfto entre a raiz quadrada do comprimento do fio e a do numero pi, o qual, embora 

irracional para as mentes sublunares, relaciona, por alguma razilo divina, a circunfe~ncia ao diAmetro de todos os 

circulos possiveis - de modo que o oscilar de uma esfera de urn p61o a outro decorre de uma arcana conspiracfto 

entre a mais intemporal das medidas, a unidade do ponto de suspensilo, a dualidade de uma dimensilo abstrata, a 

natureza terciaria do pi, o tetragono secreta da raiz e a perfeicfto do circulo. 

Sabia tambem que na vertical do ponto de suspensilo, na base, urn dispositivo magnetico, trans

mitindo sua atracfto a urn cilindro oculto no ceme da esfera, garantia a perman~ncia do movimento, artiflcio 

disposto para contrabalanCfSr as resist~ncias da materia, mas que nilo se opunha as leis do P~ndulo, antes lhes 

permitia manifestarem-se, porque, no vacuo, qualquer ponto material pesado, suspenso da extremidade de urn fio 

inextensivel e sem peso, que nilo sofresse a resist~ncia do ar nem o atrito com seu ponto de apoio, teria oscilado 

de modo regular por toda a etemidade."' 

Porem nilo oscilou, e a esfera que realmente ia de urn polo a outro em urn ambiente nilo experi

mental deu Iugar as contradi;;:Oes do ambiente experimental. Do qual o matematico Henry Poincare retira a 

seguinte conclusilo a respeito de regras matematicas, para ele, os axiomas da geometria silo conven;;:Oes; silo 

uma escolha feita entre todas as conven;;:Oes possiveis que deve ser orientada pelos dados experimentais, mas 

que permanece livre, sendo limitada apenas pela necessidade de evitar qualquer contradicfto,• De fato, apoiado 

em nossas crenCf!IS e olhando o mundo sem esconder suas contradi;;:Oes, mas com receio de enfrenta-las, somos 

levados a acreditar que nossos valores, nossos sistemas e nossas estruturas estilo a esfacelar-se, apesar de ainda 

permanecerem determinando tudo que pensamos. 

0 homem esta a procura de uma nova escala de valores que possibilite a reordenacfto do seu 

mundo, de modo que sua vida possa reorientar-se e reorganizar-se sem contudo desvenciliar-se do passado. 0 

ciclo industrial eletro-eletrOnico esta em formacAo. portanto, observa-lo, compreend&-lo e analisa-lo em sua 

complexidade, nos parece a algo como estar olhando para uma porta entreaberta, vendo apenas o brilho do escu-

ro e a relatividade de nossa percepcfto nos mostrando do lado de eli o dia, e do outro a noite. \ 
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0 vazio e a ausancia colocam-se diante de n6s, opondo-se a exist6ncia. Os contraries completam

se e o homem que sempre esteve a procura de uma estrutura para compreender os fenOmenos naturais e cultu

rais do universe, nesse memento, encontra, na estrutura ausente, a fonte na qual ira beber ate saciar-se. Esse 

fenOmeno, aqui tratado como um fenOmeno de comunica<;ao, esta a procure do c6digo dos c6digos e de uma 

estrutura que suporte todas as outras estruturas, mas, na verdade vai encontrar o vazio, a ausancia, "essa coisa 

que niio s6 invade de maneira total o palco da cultura contemporanea, mas que e comumente chamada a cena 

para constituir um ponto de refer6ncia indiscutivel em face do que muda, foge, se dissolve e recompOe.•• 

Umberto Eco tomando esse tema como titulo de seu livro, "A estrutura ausente•, resolve de 

maneira consistente e profunda essa questao. Ao leiter que queira aprofundar esse tema sugerimos a obra de Eco 

que pretende ser antes de tudo, uma introdU<;llo a pesquisa semio/6gica Ele parte da defini<;ao de estrutura como 

"um conjunto, as partes desse conjunto e as rela9(jes dessas partes entre si," de modo que se transforme em, "um 

sistema em que tudo esta conexo• isto e, •o todo conexo eo sistema das conexOes."" 

0 "metodo estrutural consiste justamente em permitir a resolu<;ao de diferentes niveis culturais em 

series paralelas hom61ogas•, que nos levam as "grades estruturais" e nos auxiliam a compreender melhor como se 

organizam as cria¢es humanas em toda a sua complexidade. A elabora<;ao dessas fTildeS "toma-se uma neces

sidade desde que queiramos descrever fenOmenos diferentes com instrumentos homog6neos'"· isto e, descobrir 

as similaridades formais entre as mensagens, os c6digos, os contextos culturais e em tudo onde a informa<;ao e o 

elemento central. 

Ai Eco destaca duas questOes fundamentais para a compreensao da no<;ao de estrutura, quais 

sejam: "a estrutura e um objeto estruturado ou e o conjunto de rela9(jes que estruturam o objeto, mas podem ser 

dele abstraidas?"• 

Para responder a essas questOes devemos ir em busca de um mode/o estrutura/ ou ainda, de um 

sistema de diferenyas que permits, atraves de transforma9(jes, estabelecer a transponibilidade entre os pr6prios 

fenOmenos ou entre as ordens dos fenOmenos. Mas, paradoxalmente, vamos encontrar •a estrutura ausente", 

assim como Umberto Eco a formulou, no entanto iniciemos nossa pesquisa seguindo os passos desse autor. 

Na aula inaugural de Levi-Strauss no College de France, em 1960, o estruturalista franc6s afirma 

que: "s6 sera estruturada a disposi<;ao que obede~ a duas condi9(jes: e precise que ela seja um sistema regido 

por coesao intema; e precise que tal coesiio, inacessivel a observa<;ao de um sistema isolado, se revele no estudo 

das transforma¢es, gra~ as quais encontramos propriedades similares em sistemas aparentemente diferentes . 

... A no<;ao de estrutura como sistema de difere~s s6 sera fecunda se unida a no<;ao de estrutura como possibili

dade de transposiyllo, instrumento principal de um sistema de transforma¢es" .• 

Na verdade, oscilando como um p6ndulo entre o objeto eo modelo, o autor de "A estrutura ausen

te", constata que estamos vivendo um memento impar em nossa culture e declare que nossa percep<;ao nao e 
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estitica e nem inerte, mas sim brota da dinAmica entre o observador e o objeto observado. A observaoao depende 

do objeto e do interpretante para ser total mente compreendida. 

Com esse raciocfnio, ele vai em busca de respostas para as seguintes formula¢es: 

a) uma mesma obra, dependendo do modo que a observemos, pode permitir que retiremos 

dela varias estruturas igualmente aceitaveis?, e ainda, 

b) se definirmos uma obra como sendo a parte interns de urn sistema, ao ampliar sua 

atuaoao ela se supers e engloba o sistema?, •• 

e verifies que as estruturas sao as ferramentas que temos para observar, de diversos angulos, as diversas carac

terfsticas do objeto. 

Af, respondida a primeira questao, notamos a partir do pensamento de Levi-Strauss, que urn 

modelo estruturado estabelece procedlmentos operacionais e se quisermos ter a garantia que outro modelo e 

hom61ogo a este primeiro, independente de englobar ou ser englobado por ele, devemos ter garantido que, na 

transformaoao de urn sistema em outro os procedimentos operacionais do primeiro permanec;am. 

A partir desse raciocfnio a segunda questAo muda de enfoque e em vez de responde-Is, devemos 

sim, encontrar e garantir a existllncia do sistema dos sistemas que ao manter seus processos operacionais deixam 

transparecer a existllncia de urn c6digo dos c6digos, ou melhor dizendo, de urn metac6digo que permitira definir e 

nomear outros c6digos hierarquicamente subordinados e determinados por ele e, na realidade, toma-se necessa

ria descobrir as regras que possibilitem transformar esse c6digo urn c6digo final, ou em urn c6digo universal, 

Passo a passo caminhamos e fazemos nosso caminho descobrindo que a verdadeira questao que 

deve ser respondida, e: 

Existe a universal/dade dos c6digos? e, sa sim, como ancontrfJ-Ia? 

A resposta a isso, nos coloca agora oscilando, entre o mode/o operacional e a estrutura propria

mente dita. Recapitulando estavamos em buses da determinaoao da existllncia do metac6digo, necessaria para 

que todas as mensagens sejam passlveis de interpretaoao na estrutura das astruturas, porem, isso deve ser 

encontrado se descobrirmos onde os c6digos se tomam universals. 

Desse modo, e novamente junto com Umberto Eco, somos levados a concluir por uma estrutura 

absolute, identificada •com os Mecanismos Universals da Mente, do Esplrito ou - se quiserem - com o lnconscien

te. 0 tecido conectivo de toda investigaoao estrutural e o mesmo de todo comportamento comunicacional primiti

vo ou civilizado: 6 a presar19a de urn pensamento objetivO. '" 



Finalmente diante desse paradoxo, semelhante ao das paralelas e ao da completude na matemati

ca, devemos buscar nas atividades do esplrito e em nosso inconsciente a estrutura das estruturas como algo que 

possui base determinada ao mesmo tempo que tem liben:lade absolute. Percebemos que a ultima estrutura nAo 

existe porque, ao individualiza-la, identificamos que a mensagem que e transmitida por um c6digo, nilo e ultimo, 

por isso nilo e o metac6digo. Seguindo esse raciocinio indefinidamente, estamos tentando encontrar o c6digo ctos 

c6digos que nunca pode ser tornado como um c6digo universal, portanto ultimo, pois, depende da mensagem que 

transmite, caracterizando-se como mais um caso particular. E assim, como vemos, a busca do c6digo dos c6digos 

nos levara a uma estrutura apoiada essencialmente em algo vazio; a estrutura se fundaments na ausencia. 

Poderiamos entilo acreditar que e inutil esta pesquisa, porque estamos procurando algo que "nl!o 

existe" e que pae abaixo todas as ideias estruturalistas de Levi-Strauss. No entanto, Umberto Eco em nosso auxi

lio afirma que, "quando para um pesquisador surge uma definiyl!o estrutural em cujos termos um fenOmeno novo 

nl!o pode ser incluido, se nl!o conseguir ele renunciar a ideia de que a estrutura que individuara era a definitive - e 

que o que e definido seja necessariamente uma estrutura -. s6 lhe resta reneger o fenOmeno aberrante."" E 

assim, aliviados por nAo estar pen:lendo nosso tempo nessa pesquisa, podemos constatar ven:ladeiro esse pensa

mento. Notamos isso exemplificado, quando olhamos para os matematicos que encontraram os espao;:os geometri

cos nAo-euclidianos e os conjuntos nilo-cantorianos ao discutir os paradoxos das paralelas e da completude e para 

o fil6sofo estruturalista Claude Levi-Strauss quando na busca do metac6digo definido no interior do •pensamento 

estrutural" encontra o "pensamento serial". 

Ao acompanhar as contradi¢es intemas de seus modelos os pesquisadores de hoje nos colocam 

diante de "novos pensamentos• ou introduzem percep¢es que nos levam a articular de maneira diferenciada o 

mundo ao nosso redor. E aquilo que, ha momentos atras parecia estar em deson:lem, em desintegrayl!o, em um 

ven:ladeiro caos, passa a ser percebido e organizado segundo outro ponto de vista, demonstrando claramente a 

relatividade de nossa percepyl!o. Parece que estamos vivendo esse momento, um momento de "crise" ou um 

momento crepuscular de nossa culture. 

Essas discussOes, que apenas esboyamos em nosso trabalho pois, nl!o e o objetivo principal dele, 

sAo fundamentais para a compreensAo do momento em que vivemos. Sugerimos que nosso leitor va em busca do 

texto que estabeleceu a base dessa descoberta e, com certeza •a estrutura ausente" de Umberto Eco se tomara 

mais clara aos seus olhos. 

Porem, voltemos as contradi¢85 intemas do modelo estruturalista que, ao acompanhar o racioci

nio que o faz implodir, nos coloca o "pensamento seriar de maneira contraposta ao "pensamento estrutural". E 

aqui comec;a a se explicitar algo que, diante da noyl!o de explosilo da prOpria ideia de estrutura, em vez de por um 

tim em si mesmo, suscita uma outra estrutura ou outra forma de encarar os fenOmenos universais, qual seja: a 

serialidade de nossas estruturas. 

A partir daqui, nossa discussAo toma um novo rumo, deixaremos de lado, pelo menos por alguns 

instantes, a questao da necessidade de encontrar a estrutura das estrutura. e olharemos para a filosofia estrutura-
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lista em sua totalldade. Observemos nesse instante que, o metodo astruturaJista, para ser compraendido, necessi

ta introduzir a discussao da diferanca entre o •pensamanto astrutural" e o •pensemento serial", os dois com certe

za definidos no interior de algum modelo, e nas palavras de Levi-Strauss, sao mais que pensamentos, isto e, sao 

duas atitudes culturais que "nilo devem ser consideradas como simples deciSOes metodol6gicas, mas como verda

deiras e aut6nticas viSOes do mundo". 

Em "Le cru et le cuit", o estruturalista franc6s, •quando fala em pensamento estrutural, refere-se a 
posic;Ao filos6fica impllcita que se subentende ao metodo de investigac;Ao estruturalista nas Ci6ncias Humanas; 

quando tala de pensamanto serial, refere-se a filosofia implicita que se subentende a poetica da musica p6s

webemiana, e em particular a poetica de Pierre Boulez", e mais que isso quando considers "toda a atitude das 

vanguardas do experimentalismo contemporllneo• em particular, •sua critica, e dirigida a pintura abstrata e infor

mal .. . que propOe pOr em crise sistemas de expectativa e sistemas de forrnac;Ao tradicionais, apoiados em 

elementos que a atual cultura ocidental considers, desde o tim da ldade Media ate hoje, como arquetipos e 

"naturais". "13 

que: 

0 pensamanto astrutural introduz os seguintes conceitos, segundo Levi-Strauss: 

• A relaylio c6digo-mensagem, • onde "toda comunicac;Ao se realize na medida em que a 

mensagem e decodificada com base num c6digo preestabelecido, comum ao remetente e ao 

destinatario; 

A presanca de um aixo da sa/ef;lio e de um aixo da combinay§o", sobre os quais "repousa, 

em ultima analise a ideia de uma dupla articulac;Ao da lingua: dado que toda comunicac;Ao se 

estabelece quando unidades de primeira articulac;Ao nascem da combinac;Ao de unidades de 

segunda articulac;Ao, menos numerosas, previstas pelo repert6rio seletivo do c6digo e provi

des de urn valor oposicional decorrente da sua posic;Ao no sistema• e 

• A hip(Jtasa de qua todo c6digo repousa sobre a axistfmcia de c6digos mais e/ementares: e 

que de c6digo em c6digo toda comunicac;Ao, na sua mecllnica elementar, possa ser reduzida 

por sucessivas transtorrna~es. a um c6digo unico e primeiro, que constitui ale e s6 ele a 

verdadeira Estrutura de toda a atividade de significac;Ao, da lingua articulada as cadeias 

sintagmaticas mais complexas, como os mitos; da linguagem verbal a "lingua" da cozinha ou 

a moda.• 

Ja o pensamanto serial sa estrutura em conceitos que de maneira oposta ao primeiro estabelecem 

"Toda mansagem pije em diScusslio o c6digo" isto e, "todo ato de fala constitui uma 

discussao sobre a lingua que o gera. No limite: toda a mensagem estabelece o prOprio c6di· 

go, toda obra surge como a fundac;Ao lingUistics de si mesma, a discussilo sobre sua poetica, 



a libertac;:ao dos Hames que, antes dela, pretendiam detennina-la, a chave de sua propria 

leitura"; 

"A noyllo cltl polival6ncia p{je em crise os eixos cartesianos, bidimensionais, do vertical e do 

horizontal, da selefllo e da combinaqllo', ou melhor, 'a serie, enquanto constelac;:ao, e um 

campo de possibilidades que gera escolhas multiples. E possivel conceber uma articulac;:ao 

de grandes cadeias sintagmaticas que se estabelecam como epis6dios de articula¢es ulte

riores em relac;:ao as articula¢es tomadas como ponto de partida' e por fim, 

Devemos "individuar c6digos hist6ricos e p6-los em discussllo para faz6-los gerar novas 

modalidades comunicacionais", assim o fim primeiro do pensamento serial e fazer os c6digos 

evolverem historicamente e descobrir novos c6digos, nllo regredir progressivamente para o 

C6digo gerativo original - Estrutura. Portanto, o pensamento serial visa produzir hist6ria, nao 

a procurar, por baixo da hist6ria, as abcissas intemporais de toda comunicac;:ao possivel. Em 

outras palavras, enquanto o pensamento estrutural visa a descobrir, o serial visa a produzir.'" 

0 pensamento serial e dialetico na medida em que promove, atraves de atos de cnac;:ao, o reco

nhecimento da evoluc;:ao social e hist6rica dos c6digos. Ele tambem se faz dialetico na medida em que gera outras 

estruturas a partir dos contextos sociais, ou melhor dizendo da 'praxis' e ainda, quando em toda nova possibilida

de de fonnac;:ao de c6digos nos mostra a possibilidade de reestruturac;:ao dos contextos culturais. 

Umberto Eco reconhece no pensamento estrutural a necessidade de encontrar as "universalida

des" pois na busca de 'estruturas mentais comuns' ele esta "consciente de uma serie de detennina¢es do espiri

to", como observamos anterionnente. Ja, o pensamento serial, ao buscar a infinidade nos diferentes c6digos, 

possiveis de serem gerados 'afinna uma absoluta liberdade do espirito' e 'visa construir novas realidades estrutu

radas, nao a descobrir as etemas razOes estruturais."•• 

Por ora, nos limitaremos a esses poucos comentarios sobre as diferencas entre essas perspectivas 

fi/os6ficas ou entre esses proct~ssos operacionais, ate porque devemos voltar a estrutura das estruturas que deve 

ser pesquisada essencialmente dentro do pensamento estrutural, pois o outro e, muito mais, uma tecnica que se 

estabelece pela serialidade que pode implicar em uma fonna de pensamento e ate em uma visao de mundo. 

Para esse trabalho, queremos obter tao somente, uma percepc;:ao sintetica desse momenta e dado 

a relatividade de nosso conhecimento e de nossas fontes de consulta, temos certeza que, nossa 16gica de cons

truc;:ao, se toma, 'falivel'. Porem, mesmo assim, tomando de emprestimo todas as considera¢es utilizadas pelo 

autor de "A estrutura ausente•, e remetendo o leitor novamente a esse texto e as suas conclusOes, verificamos 

que nosso raciocinio baseado na 'diatetica da ausencia e da presenca"••. de carater binario, esta fundamentado 

nllo pelo que existe ou deixa de existir mas, em algo que existe porque pode ser comparado a nllo existi!ncia 

deste mesmo algo. Nosso raciocinio se organiza a partir da tensao existente entre a presenca e a ausencia. 
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E como podemos ver a dualidade opositiva entre ausancia e presen~ observada nos fenOmenos 

deixa de ser o aspecto principal de nossa percep!;Ao, dando Iugar ao espaQO vazio e a tensiio existente entre a 

entidade e o que possa ser a negac;:Ao dela. A partir desse momento, o texto de Umberto Eco, apoiado nos mode

los estruturais, tendo claro que eles sao "instrumentos suficientemente manipulaveis para pennitirem detenninado 

discurso"17 , mostra um verdadeiro desfile de pensadores contemporl!neos que tocaram na questl!o da ausencia 

dentro de seus mode/os. 

Jacques Lacan e o primeiro da lista de Umberto Eco que, ao estudar o lnconsciente e sua estrutu

ra, vtl de fonna dialetica o Outro, em n6s, como nosso intertocutor e, sem ele, a mensagem trasmitida nl!o se 

completa e a fonnulac;:Ao primeira do pensamento humano pode ser expressa na pergunta: "quem fala?" ou ainda 

"quem pensa por mim?". E, essa questl!o pode ser respond ida se partimos do pressuposto que, M "algo que esta 

antes de n6s e se revela pensando em n6s. "18 Para Lacan, esse algo e o lnconsciente do Outro, pois e por ele e 

para ele que nossas ideias se fazem. 

A 16gica de nosso pensar nos engana. Quando estamos prestes a tocar na estrutura, ela escapa, e 

se instala no "lnconsciente do Outro", mas, em nossa conscitlncia pennanece o equilibrio e a hannonia. E assim, 

a reflexl!o estrutural nos remete a ausencia e ao vazio onde se "encontra o ntJ9Ieo profundo de toda interrogac;:Ao 

sobre os fundamentos do conhecimento, sobre a definic;:Ao do Iugar do homem no mundo, sobre a prOpria defi

nic;:Ao de mundo".1
• E na vastidl!o do cosmos n6s a descobrimos onde ela se ausenta. 

Oscilando numa estrutura binaria entre espaQO real e reflexo e entre presen~ e ausancia encon

tramos alem de Lacan, todos os lingllistas, de Saussure a Jakobson, a algebra de Boole e sua 16gica dos computa

dores, a teoria dos jogos,20 a teoria matematica das maquinas abstratas, que detalharemos ainda nesse capitulo, 

Martin Heidegger perguntando-nos: "Por que existe afinal ente e nl!o antes nada?".21 enfim, uma infinidade de 

pessoas pensando a dualidade de nosso mundo de maneira dialetica. Entre os fil6sofos devemos incluir, por conta 

do texto de Umberto Eco, Foucalt, Oerrida e Nietzsche todos pensando na estrutura ausente, ou ainda, na estrutu

ra que foge quando tentamos dominS-Ia. Citamos todos esses autores, em particular os trtls ultimos, sem contudo 

aprofundar o conhecimento sobre eles, pois pretendemos mostrar que a discussiio aqui abordada esta presente 

nas diversas fonnas de pensar do periodo eletro-eletrOnico. Temos certeza que aprofundar essa questllo em toda 

sua extensiio daria um novo trabalho muito rico na compreensiio do momento em que vivemos. Realmente, o que 

nos move a raciocinar e a possibilidade de descobrir a raziio de tudo ou de algo que se concretize diante de n6s. 

Para melhor compreender esse fenOmeno de presem;a e ausencia e de um esvaziamento dialetico 

entre eles, se faz necessaria uma reorientac;:Ao de nossa percep!;Ao. Propomos fundamentar esses dados com 

elementos da culture oriental. se contudo, sequer insinuar afinnativa ou negativamente, que qualquer um desses 

autores, citados acima, tenham pensado nestas questOes pela vertente da cultural do mundo oriental. Sabemos 

que varios pensadores ocidentais ja buscaram na filosofia do oriente a noc;:ao de integralidade e unicidade como 

completude do ser, que gostariamos de introduzir nesse texto, para citar alguns, podemos olhar os trabalhos de 

Cart G. Jung, Ezra Pound, John Cage, Fritjof Capra e, no Brasil, Haroldo de Campos, Julio Plaza e Paulo T. 

Laurentiz."' 
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0 oriental principia sua compreenslio palo centro; palo "conhecimento mais profunda e ultimo a 

ser obtido" ,23 atraves da "experi6ncia direta da realidade que transcende nllo apenas o pensamento intelectual, 

mas tambem a percepc;lio sensorial"." Ai, "o segredo mais sutil do Tao e a ess6ncia e a vida". 

N6s, ocidentais, dispomos hoje das formulayaes de Jung, discipulo de Freud, interpretando a 

no«;Ao taoista do mundo oriental. Para ele, o yang e yin nlio sAo meros agregados de opostos, mas representam o 

metoda ou caminho consciente, que devemos utilizar para unir o que sempre estivemos a separar para interpretar. 

Para os orientais, "a separa«;Ao de consci6ncia e vida poden~ ser perfeitamente compreendida como extravio"2!l; 

ou ainda, ;gnorancia."' 

E assim, tentando compreender asses sentimentos incorporando uma intui«;Ao e uma consci6ncia 

envolvida pela percepc;lio oriental, em urn sentido figurado, vamos a imagem simb61ica da Flor de Ouro de Jung , 

no seu livro, "0 Segredo da Flor de Ouro" observer o desenvolvimento da personalidade individual que nos traz a 

luz o "Grande Uno. A flor de ouro e a luz, e a luz do ceu eo Tao.""' 

Esse autor compara a sabedoria oriental com a filosofia ocidental, e desse modo, especificamente 

em sua psicologia e em seus ensinamentos, incorpora a ideia taoista da 89'1o atraws da nao-a(iao. Para ele, 

deixar que as coisas aconte~m por si s6, de acordo com o mestre LO Osu, que viveu na dinastia Tang, permite 

que a luz circule, de acordo com sua pr6pria lei, sem que as pessoas abandonem sua ocupa«;Ao habitual. o deixar 

as coisas do mundo fluir foi para Jung •uma chave que abriu a porta para entrar no caminho: Devemos deixar as 

coisas acontecerem psiquicamente• ." 

A no«;Ao taoista, interpretada por Jung, coloca que quando estamos •a fim de expressar os pres

sentimentos extremes da consci6ncia e a intui«;Ao mais alta do espirito...,. devemos buscar a imagem da Flor de 

ouro que represents o desenvolvimento da personalidade individual e nos t~s o Tao. Essa simbologia ou imagem 

mandiilica brota "espontaneamente de duas fontes. Uma delas e inconsciente, que produz de modo natural fanta

sias dessa especie. A outra fonte e a vida que, quando vivida com plena devo«;Ao, proporciona urn pressentimento 

do si-mesmo, da propria ess6ncia individual.""' A filosofia taoista introduzida por Lao-Tse e desenvolvida por Yang 

Chu com cariiter metafisico, afirma que: •a virtude nllo estii na moralidade, e sim em uma qualidade interior de 

obedi&ncia ao natural, na simpticidade e na espontaneidade" utilizando-se dos paradoxes para transmitir ensina

mento, a doutrina do Tao diz que •o caminho e o caminhante silo fundamentalmente uma llnica coisa. "'' 

"Tao produziu o urn. 0 urn produziu o dois. 0 dois produziu o tr&s. 0 tr6s produziu todas as coisas. 

Todas as coisas possuem yin- o principia passive ou feminine - e contem o yang- o principia ativo ou masculine 

-. e a mistura da fo~ vital produz a harmonia" ... 

Essas duas for~s nos dizem que "tudo o que se relaciona com o conceito de yin-yang implica no 

que e insepa~vel, incapaz de se manter, exceto quando em rela«;Ao. Silo dois aspectos da mesma e (mica for~. 

mas em polaridade distinguem-se da dualidade absoluta .• ,. Os opostos nlio podem ser compreendidos se coloca

dos separadamente, o som nlio tern sentido sem o sil&ncio, a luz se apresenta somente diante da escuridlio, o dia 
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aparece com o sol e sem ele estamos com a noite e assim indefinidamente. As pessoas devem buscar o equilibria 

atraves da identificac;ao dos extremos ou dos opostos para, em seguida, poder compreender seus significados, 

pois •a preocupac;ao central da vida e entendil-los e manti!-los em harmonia . ..,. 

A unidade e estabelecida pelo equilibria e a hannonia do mundo dualfstico. 0 yin e yang atraves 

de intera90es de foryas ou intera90es energeticas igualam-se em poder estabelecendo tudo. Todas as coisas, 

todos os fatos percebidos nos sentidos possuem relac;ao entre si e estAo intimamente ligados a doutrina do meio a 

noc;ao de n!io-interferencia, frequentemente traduzida por nllo-agl'lo. A ac;ao •e uma coisa cega, dependente de 

influencias extemas e e movida por um impulso cuja natureza e inconsciente. E uma coisa incompleta em sua 

essencia porque limitada por acaso, e desconhecedora de sua direc;ao, porque sempre se desvia de seu objetivo. 

Sua base e a falta de imaginac;ao. E o ultimo recurso daqueles que nao sabem sonhar. Ela morre no momenta de 

sua energia""" Sua melhor representac;ao e tentar acabar como eco gritando: Pare! 

Neste ponto do trabalho cabe um esciarecimento, quando nos referimos a culture oriental, esta

mos considerando o conceito classico de "Oriente", o qual, basicamente, engloba o Japllo, a China e a india. 

Nessas cultures, observamos principalmente sua percepc;ao sensorial das "irrealidades• como assim conceitua

mos, ja que nossa culture sempre esteve presa as •rea/idades". De fato a culture ocidental sempre aceitou "as 

coisas da experiencia como verdadeiras pelo seu significado aparente.""" lsso tras ao oriental e a culture desse 

povo caracterfsticas que somente hoje vern interessar ao ocidente, assim, partindo da filosofia taoista, tentaremos 

compreender o que essa cultura denomina de estado Zen. 

0 Zen pode ser interpretado pela cultura ocidental como algo pr6ximo a meditac;ao, a contem

plac;ao ou ainda a concentrac;ao. Para os orientais, sua principal caracterfsticas e a "compreensilo e vivencia que 

ele tern das coisas desse mundo, sejam elas vivas ou inanimadas, a partir de seu interior. Ele se deixa envolver 

por elas e n!io tenta compreendil-las a partir de sua aparencia exterior.• A observac;ao em silencio nos remete a 

urn recolhimento interior que, em seu final, reelabora tudo em urn unico pensamento o qual nos leva "ao Nada 

Absoluto que jaz alem de toda fonna e de toda cor."" 

0 conceito que queremos deixar evidente pode ser apreendido a partir de dois proverbios orien

tais. No primeiro, temos um metoda de percepc;ao e pensamento onde •a unidade no todo e o todo na unidade" 

elevam-se de modo que "o genio criativo encontra-se onde isso e plenamente compreendido." No segundo, temos 

um processo de percepc;ao que nos mostra que •antes de estudar o Zen, as montanhas silo montanhas e as aguas 

silo aguas• depois de todo o processo de aprendizado da arte Zen "as montanhas ja n!io silo mais montanhas e as 

aguas ja nao silo mais aguas• e por tim, quando encontramos a serenidade •as aguas voltam a ser aguas e as 

montanhas voltam a ser montanhas• e estamos novamente em equilibria, em hannonia.38 

N6s, ocidentais, com certeza, teremos dificuldades em compreender esses princfpios, ja que n!io 

estamos acostumados a esse tipo de raciocfnio. Mas, atraves da nilo-linearidade de nossos pensamentos e obser

vando os efeitos acausais entre os fenOmenos da vida, somos levados a acreditar na ligac;ao da estrutura ausente 
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de Umberto Eco com todo esse principia do mundo oriental, em particular com a •arte sem arte• do "Arqueiro Zen• 

de Eugen Henigel.30 

Em verdade, a estrutura se ausenta quando tentamos capturii-la enquanto o Tao nos remete a 

ess~ncia interior do ser que se completa ao entrar em choque com o nada. A percepc;Ao Zen nos traz elementos 

que nos faz come911r a compreender o planeta em que vivemos, pelo menos diante da relatividade de nosse 

percep9ilo que, ainda subjulgada ao raciocfnio cartesiano encontra na aus~ncia da estrutura, o espaco entre o ser 

e a nega9ilo dele e na a91!10 pela nilo-a9i10 a coisa mais macia da terra vencendo a mais dura ou o que existe 

penetrando naquilo que nao tern frestas ... 

5.1. No ambiente o relativo harmoniza-se 

A relatividade de nossa percepc;Ao suspende o ar que nos da a vida. A todo instante podemos 

observar a terra de um satelite, em sua 6rbita, e ela sempre nos parece azul. 0 periodo industrial eletro-eletrOnico 

acrescenta velocidade ao processo de produ9ilo e os meios que a definem assemelham-se ao nosso sistema 

nervoso que se constitui num grande corpo planetiirio. As palavras e as imagens aparecem em nossa presen911 

como informac;:Oes na velocidade da luz e n!io existe uma molecula de ar que ni!o vibre com as mensagens que 

qualquer aparelho ou qualquer gesto possa transmitir e dessa forma tomar-se sensivel ao nosso conhecimento. 

A energia extraida do nucleo do atomo nos traz a mente um processo de percepc;Ao que nao se 

resolve com a vis!io mecaniscista e fragmentiiria de Descartes e Newton. Assim sendo, essas questOes percepti

vas devem levar em considera9ilo o "principia da incerteza• de Heisemberg e as noc;:Oes de probabilidade que 

pode ser definida como uma teoria que trata das possibilidade na observa9ilo dos fenOmenos matemiiticos. 

Capra, analisando a fisica quiintica, nos diz que a materia nlio existe com certeza em lugares definidos; em vez 

disso, ela mostra tend4!ncia para existir, e os eventos atOmicos nao ocorrem com certeza em tempos definidos e 

de maneiras definidas, mas antes mostram tend4!ncias para ocorrer." 

Portanto, os conceitos de tempo e espaco considerados de forma absoluta pelos periodos anterio

res, nlio possuem significado e o mundo apresenta-se alem da fragmenta9ilo dos opostos, alem da dialetica do 

pensamento e alem da materia. A partir desse conceito de incerteza, Edgar Morin afirma que estamos hoje em 

uma "industrializac;lio do espirtto• que "passa a dizer respeito a alma; penetrando no domfnio interior do homem• 

em seu inconsciente ... 

Os meios de produc;lio desse seculo introduzem a componente informac;lio ao bem de consumo 

que, em seu processo de elaborac;lio, necessita armazenar os dados do conhecimento em um depOsito e 

processa-los na velocidade da luz, em outras palavras, necessita de memOria e da automa9ilo. A sintese desse 

processo nos permite unir a produ9ilo, o consumo e o ensino embutido neles, num processo unico, simulando, 

atraves dos computadores, as condic;:Oes de nosso sistema nervoso central. 
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Desse modo, a energia esta presente em tudo: na gera~o da forya mecanica atraves das bobinas 

impulsionadas eletricamente, no armazenamento dos dados de forma magnetics, na transmissao e rece~o de 

informayOes codificadas eletronicamente, enfim, em todas as partfculas do universe onde o eletron, o proton e o 

n~utron sao orientados pela energia e podem resumir dinamicamente nossos sistemas em passa e ni!o passa 

energia numa fra~ infinitesimal de tempo. Os diversos componentes desse sistema ni!o podem mais ser 

compreendidos isoladamente e a velocidade de processamento agregada aos mecanismos de armazenamento de 

informa~o introduzem novas caracteristicas ao produto final: conhecimento e decisi!o imediata, co-autoria do 

bern produzido entre o homem e a maquina e unidade orgllnica ao pensamento determinando uma verdadeira 

revolu~o na transforma~o da informa~o. 

Evidentemente que nossa tend~ncia em intensificar nossa preocupa~o com os componentes 

informacionais no interior de nossas instituiyOes transformam produto e meio. A mem6ria e a automa~o nos 

trazem a perce~o de que em nosso mundo o conhecimento esta totalmente armazenado e isso faz a decisao 

ser mais rapids e sintetica. Produzir no periodo eletro-eletrOnico e interagir com o ecossistema cada vez mais e 

com mais intensidade. Acentuando a parceria do objeto criado com a maquina, o homem e induzido freqOente

mente a pensar como ela. 0 conceito binario em nosso pensamento, inerente aos computadores, introduzem uma 

visao sist~mica univocamente determinada como a filosofia taofsta na culture oriental. 

Por tim, devemos destacar tambem que o processamento dos dados nos computadores atingindo 

a velocidade da luz permite simulayOes numericas e ambientais instantllneas. lsso acrescenta as nossas 

opera¢es 16gicas urn fator de fundamental importllncia para esse momento: hoje somos capazes de simular 

ambientes reais ou totalmente adversos aos reais, isto e "irreais", a nossa realidade perceptiva, permitindo olhar

mos para o planeta e fora dele por todos os llngulos que imaginarmos. De fato, temos muita informa~o. rapidez 

de processamento e as incertezas de que estamos analisando todas as informayOes que compOem urn fenOmeno. 

5.2. Na arte tudo e midia 

Estamos paralisados diante do movimento do cinema, da fotografia que capta o momento e da 

ffsica qullntica que define o •momentum•, os t~s tentam assegurar que o tempo e o espayo estao dominado, mas 

o mundo se transforms em energia pura e preenche tudo em nosso ambiente. Essa energia e vital para nossa 

exist&ncia mas se esvai, ao mesmo tempo que permanece perene em nossos pensamentos. 

A arte acabou de registrar tudo sobre todos os materiais, sendo assim, so mente nos resta buscar 

expressao na energia da vida. Os movimentos da dan~ se tomam articulados em nossas cameras fotograficas e 

a luz e algo alem da materia que atraves do cruzamento de duas invenyOes, a •camera obscure" e a no~o de 

perspectiva renascentista, .. nos fazem acreditar que nossa visao, atraves do oriffcio da maquina, capture o 

momento ao acaso. Com isso, devemos lembrar de Cartier-Bresson como urn fotografo que, de posse de sua 

famosa camera Leica, registrou mementos hist6ricos na China, na [ndia, na Unii!o Sovietica, em Cuba e no 

mundo. No seu livro, "The Decisive Moment• escreveu que a "fotografia e simultaneamente o reconhecimento, em 
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uma frac;Ao de segundos. do significado de urn evento e sua precise organizac;Ao atraves da fonna, que nos 

mostra o evento em sua propria expresslio" e foi sintetico e metaforicamente traduzido por Peggy Sealfon como 

"urn ballet, danoando entre o consciente e o inconsciente; urn caminho que toea na ultima realidade - semelhante 

ao arqueiro Zen." 

Na pintura Walter Benjamin vi!, "nesse fiXac;Ao do inesparado, alguma coisa de surrealists, o retor

no de urn inconsciente reprimido: o atleta congelado no ar com sua vara de salto, olhos esbugalhados, fisionomia 

contorcida em expresslio estupida, o corpo s61ido e pasado desafiando a lei da gravidade, como as bolas de 

chumbo flutuante que se vi! em algumas telas de Magritte.""' 

A maquina fotografica dispara o tiro igualmente ao fuzil, pela sua grande afinidade tecnica e 

operacional a este: "ambos ti!m o mesmo dispositive de mira, apontam igualmente para o objeto e disparam, ... 

ate o limite em que a seguranc;:a das instituii(Oes nilo esta em jogo." .. Mas as instituii(Oes que parecem detenninar 

a hist6ria e tudo, mostram que silo depandentes da opiniilo das masses. E num renovar dinilmico e constante a 

questilo esta reduzida a identificar em nome de quem se exerce o poder, e assim, vivemos, efetivamente, numa 

sociedade de grandes coletividades. Elas ti!m seu poder de participac;Ao na vida politics das instituii;Oes na medi

da em que as forc;:as que mandam silo palo menos obrigadas a fazer todos os e,sforyos para as iludir e desorientar. 

Por outro lado, e em nome desses masses, que sa tenta "expor pretensOes e fazer exigi!ncias de grupos cada vez 

mais vastos"'" e estamos diante de urn renovar constante; no seu limier nosso seculo "e. e pretende ser, uma 

sucesslio de rupturas"". paradoxos e contradilf(jes. 

De fato, convivemos com duas grandes guerras mundiais e de acrescimo, com uma grande elise 

econOmics iniciada em 1929 nas America revelando desse fonna a falta de planejamento intemacional na 

produc;Ao e na distribuic;Ao dos bans de consumo. Podemos detectar com isso a implosilo de nossos valores inte

lectuais, morais e econOmicos na claridade da explosilo atOmica mas, pannanecemos vivos apesar disso e o 

pariodo eletro-eletrOnico comec;:a a se delinear. 

A arte segue caminho similar. Parte de uma elise institucionalizada onde se faz presante duas 

fonnas de pansar e criar em artes plasticas e caminha ate os dias atuais fonnulando sobre a automac;Ao, a memo

rizac;ao e em tudo que os meios eletro-eletrOnicos sintetica e organicamente podem representar. Percorrendo essa 

via iniciaremos nosse analise por essas duas fonnas de expressOes artisticas. 

A primeira, absorvida palo inconsciente, tern, no seu principiar, expoentes como, Henri Matisse, 

Gustav Klimt e Oskar Kokoschka e as suas pinturas retratando o "fin-de-siecle" com suas angustias e distori(Oes. 

Esse principio de pansamento pode ainda sar subdivido em duas correntes diferentes: os dadaistas que, ao ser 

considerado como "urn fenOmeno do tempo de guerra, urn protesto contra a civilizac;Ao"48 exprimem em suas telas 

sua atitude perante a vida, atraves da defonnac;Ao deliberada dos objetos naturals; e os surrealistas que, ao defini

rem sua produc;Ao artfstica, o fazem acreditando que suas obras sao "puro automatismo psiquico ... para exprimir 

... o verdadeiro processo do pansamento ... Iiberto do exercicio da razilo e de qualquer finalidade estetica ou 

moral"."' 



A segunda forma de representar plasticamente, denominada de arte abstreta, e expresse pelas 

correntes Cubists, Construtivista, Futurists, Suprematista, Neoplasticista e Concretista. Esse modo de expressAo 

teve como primeiro expoente o artists Cezanne, depois Kandinsky, Picasso e Braque e foi terminar, na arte 

abstreta da Russia, com Malevich, Gontcharova, Larionov Ussitzky, Rodchenko e Tetlin e, da Europa, com o 

grupo da revista De Stijl da qual o maior expoente e o artists plastico Piet Mondrian. Esses formas de compor com 

figuras geometricas acabam de uma vez por todas com as ultimas alusaes ao mundo natural, nas artes plasticas 

redescobrimos o vazio da tela, ou melhor dizendo, o significado que a superficie da tela pode expresser, redesco

brimos a tela em branco. 

Esses duas vertentes de representaoAo vio interferir de maneira definitive na forma de compor 

graficamente nosso universo, e se unidas a percePoAo de totalidades do pensamento oriental, nos mostrarao que 

podemos articular at;:Oes onde real e "sonho passem a ser o paradigms da representaoAo total do mundo, em que 

a realidade e irrealidade, 16gica e fantasia, a banalidade e a sublimaoAo da existllncia formam uma unidade indis

soluvel e inexplicavel"."' E o reflexo desses ideias vai constituir o inicio da arte no periodo eletro-eletrOnico, onde 

os artistas plasticos, estatisticamente preocupados com as grandes masses, produzem, na lnglaterra e nos Esta

dos Unidos, a pop.art. Esse vai ser o primeiro de uma serie de outros movimentos onde claramente vemos pontos 

de similaridade com esses dois fenOmenos artisticos do tim do periodo industrial mecanico. Depois desse 

seguem: a op.art, a arte conceitual, a arte-objeto, os happenings, as instalat;:Oes, a video-art, a sky-art, enfim, uma 

infinidade de pensementos particularizados em suss caracteristicas, todos visualizando a unicidade orgilnica do 

planets e nio mais as subdivisaes continentals. 

lniciemos esse trajet6ria retomando a arte do tim do periodo mecanico pois ali estio as duas 

formas de representar, sinteticamente estabelecidas, que nos interessem. Octavio Paz, de olho na obra de Pablo 

Picasso e Marchel Duchamp, faz uma importante reflexio sobre a negaoAo da modems nooAo de obra de arte, 

que vilo interferir definitivamente na forma de encarar o mundo artistico do periodo eletro-eletrOnico. 

Picasso, de urn lado, com uma infinidade de realizayOes mostrou "suas metamorfoses ... e sua 

fecundidade inesgotavel e ininterrupta .. , representando a modemidade. Duchamp, do outro lado, autor de uma s6 

obra, nega a pintura modems fazendo dela uma ideia, como observou Paz em seu livro •o castelo da Pureza". 

Pintura-ideia, ready-made, "alguns gestos e urn grande silllncio'~' sao as verdades e os conceitos, nos quais, 

Duchamp enfatiza sua critics e elabora a sua negaoAo a pintura da modemidade. 

0 segundo desde do iniclo foi urn pintor de ideias que nunca concebeu a pintura como uma arte 

somente visual. Atraves de seus ready-made criou "objetos anOnimos que o gesto gratuito do artists, pelo unico 

fato de escolhll-los, converte-os em obra de arte• ao mesmo tempo, dissolvendo a nooAo mitica desse obra. o 

autor de o Grande Vidro e da Caixa Verde crll que •a arte e a unica forma de atividade pels qual o homem se 

manifests como individuo. SO ela pode superar o estado animal, porque a arte desemboca em regiOes que nem o 

tempo nem o espa~ dominam." 



Desse modo, Marchel Duchamp realiza uma pintura que nunca foi terminada, onde os elementos 

primordiais sao os varios significados que a mesma obra pode produzir. Nessa pintura o importante sao os eseri

tos explicativos depositados na Caixa Verde e assim, "o inacabamento do Grande Vidro e semelhante a palavra 

ultima, que nunca e a do tim, ... e urn espa(fll aberto que provoca novas interpreta;;Oes e que evoca, em seu 

inacabamento, o vazio em que se ap6ia a obra. Este vazio e a ausencia da ideia . .., 

Ao elaborar o Grande Vidro, o artista descreve que "deixa tombar cordeis e registra as linhas 

curvas que eles desenham no chlio" e a obra vai sendo elaborada, com todos os significados que dela possamos 

extrair, determinada, entre outras coisas, pelas ocorrencias do acaso. Essas misturas aliadas a totalidade de signi

ficados da obra unificada em si, mesmo inacabada, nos faz lentamente penetrar no periodo eletro-eletrOnico. 

Oposto a isto, estli Picasso, realizando suas telas de modo serial, deixando para tras a forma indi

vidualists e subjetiva de representar a natureza pois agora ela nilo e mais a realidade e a separar;;iio entre elas 

esta ctaramente definida, ao mesmo tempo que tece comentarios e notas sobre a realidade, de maneira fugaz. A 

mudanya de velocidade em nossa percepr;;iio, em especial, nos meios de produr;;iio artfsticas, e sem duvida uma 

importante marca do constante processo de mutar;;iio a que estamos submetidos. "Picasso e o que vai passer e o 

que esta passando, o vindouro e o arcaico, o remoto e o proximo. A velocidade lhe permite estar aqui e ali, ser de 

todos os seculos sem deixar de ser do instante .... Pinta depressa e sobretudo a pressa pinta com seus pinceis: o 

tempo-pintor.54 

Alem desses fatos, o novo seculo e carregado de antagonismos que, ao combinar extremos opos

tos, como por exemplo Duchamp e Picasso diante de suas produ~es, nos permite unificar grandes contradi~es e 

toms-las como urn unico e central tema. Em tudo podemos ver as totalidades como forma de percepr;;iio e, assim, 

unimos consciencia aos conceitos psicanalfticos e a maneira individual com a serial de produzir e conseqiiente

mente de pensar. "Parece ser possfvel relacionar qualquer coisa com outra coisa, tudo parece incluir em si a lei do 

todo" ... E de fato, podemos assistir em artes pllisticas a justaposir;;ilo de elementos aparentemente contradit6rios, 

como o corpo nu de uma mulher e uma cOmoda que se abre em gavetas, de Salvador Dali, compondo urn unico 

trabalho. 

Esses aspectos ajudaram a constituir o infcio da p6s-modemidade que, ao brotar paradoxalmente 

da serialidade e da unicidade do modo de fazer e significar de Picasso e Duchamp, vai permear todas as formas 

de se expresser atraves das artes nas proximas decadas, tendo em seu interior o entrelayamento desses pensa

mentos. 

0 acaso utilizado inicialmente nos trabalhos de Duchamp, parece mover as mlios e os gestos 

psicologicamente determinados do elaborar da action painting ou pintura gestual. Jackson Pollock, um de seus 

representantes, afirma que, no chAo, ele pinta a vontade; ali ele se sente mais proximo da pintura; faz parte dela; 

pode passear em seu redor; "trabalhar dos quatro lados e literal mente estar na pintura". Porem, isso denota, ao 

contriirio do que pressupusemos no inicio, a negar;;iio do acaso. A "intensidade orgAnics com que" o autor das 



pinturas "gotejantes" trabalha, seus conceitos e "sua completa identitica~o ... com a obra• ... resultam realmente 

na nega~o do acaso e na total integra~o do artists com sua produ~o. 

Mas, e Willelm de Kooning o pintor da a~ao e atraves dele que a action-painting encontra a pintura 

dominada pela energia dos gestos. Essa e sem duvida a primeira mares energetics do periodo eletro-eletrOnico, 

onde o ato de pintar e incorporado aos movimentos humanos repletos de a~o. movimento e vitalidade. Atraves 

da pop-art e da action-painting esta decretada "a maioridade intemacional da arte americana"•7 , pois o poder a 

muito ja I he pertence. 

Como podemos notar, a pop-art e expressao desse poder e suas imagens e representa9(les total

mente baseadas nos meios de comunica~o social americana, estavam por toda parte desde o tim da segunda 

guerra mundial. Negando a nega~o dos ismos a pop-art nao e antimodema; e p6s-modema. E, contr<!ria ao 

dadaismo, "nao e motivada por qualquer desespero ou repulse em rela~o a civiliza~o atual",,. mas sim, pela 

exalta~o da reprodu~o em sene, pelas hist6rias em quadrinhos e pela reprodu~o das pessoas e dos objetos 

artisticos em tamanho natural. A pop-art simula o mundo real, quando nao e ele proprio. Basta veriticar os traba

lhos do artista e escultor Duane Hanson que modelando as pr6prias pessoas, obtem esculturas de seres humanos 

realmente semelhante aos seus modelos. 

Aqui a toto ja e considerada arte. E o elaborar do movimento fotorrealismo e da op-art, com os 

pes cravados na pop-art, esta totalmente atrelado aos meios de comunica~o. em especial, a fotogratia com seus 

efeitos 6ticos causados pelas distor9(les e possibilidades que as lentes nos pennitem observar. A op e nao

tigurativa e para compreend6-la devemos repousar nossos fundamentos no abstracionismo de Malevitch e na 

geometriza~o de Mondrian que fazem as representa9(les plasticas deixarem "de ser urn discurso sabre o real e 

passam a ser consideradas como uma fra~o do real. Fica evidenciada a forya material da arte impulsionando o 

mundo concreto",'" e nao mais somente sendo impulsionada por ele. 

A realidade toma-se cada vez mais ela propria ao estar presente no modo de elaborar de Don 

Eddy e Audrey Flack, expoentes do movimento fotorrealismo. Eles descobrem que a fotogratia em si ... constitui a 

realidade, e e sabre ela que constr6em os seus quadros.""' lsso nao demorou muito ate dar Iugar a op-art, que 

preocupada com as reflexOes 6ticas das maquinas, tixam as ideias atraves do olhar das cameras fotograticas, 

tilmadoras de cinema e cameras de video, consolidando o ver com os olhos mecanicos e introduzindo o ver pelos 

olhos eletrOnicos. As artes plasticas estl!o em busca de novos meios de comunica~o. pois, os antigos que tinham 

sua melhor expressl!o nos suportes materials, introduzidos no instante pre-industrial e consolidados no periodo 

industrial mecanico, ja ni!o conseguem extrair novos signiticados da materta e necessitam ir alem dessa a tim de 

encontrar signitica~o. 

Poderiamos tentar seguir movimento a movimento, enquadrando todos eles em seus devidos 

compartimentos, mas, com certeza isso ni!o selia possivel. lnicialmente porque estariamos retirando dessas 

produ¢es sua verdadeira gama de signitica¢es, ja que, uma das preciosidades do periodo eletro-eletrOnico e a 

perce~o dos meios de comunica~o enquanto linguagem de comunica~o. nas quais os diferentes discursos 



sao possiveis. Alem de que, "hoje sabemos que toda e qualquer interpreta9Ao depende dos referenciais que 

sustentam o pensamento de quem interprets ... , 

Num piscar de olhos, observamos nossos valores phlsticos implodindo-se e reconstruindo-se a 

cada momenta. lniciado por Ouchamp, com seus irOnicos ready-made, o Grande Vidro e a Caixa Verde com seus 

inumeros significados, passando por Picasso, com suas interminaveis pesquisas e buscas plasticas nao perten

cendo a qualquer escola e ao mesmo tempo vivendo todas elas, e tambem pela fotografia, que Iibera a pintura da 

representa9Ao do real e faz com que ela assuma o papel de representar a si pr6pria, vamos encontrar os novas 

meios de comunica9iio: o cinema, a televisao, o video e o computador, nascendo urn ap6s o outro numa sucessao 

indefinida de ruptures e desmembramentos que parecem nllo acabar mais. 

Jii estamos no principia do periodo onde tudo se relativiza e cada meio de comunica9Ao rompe 

com os valores estabelecidos no meio anterior, ao mesmo tempo que deles dependem para se auto-afirmar. As 

ruptures com os antigos suportes que acabaram de nascer se sucedem, momenta ap6s momenta. Urn exemplo 

disso e, ainda no final do periodo industrial mecilnico, o cinema, onde •a mecaniza9iio nunca se revelou tao clara

mente" na sua "natureza fragmentada ou sequencial", e urn •momenta em que fomos traduzidos, para alem do 

mecanismo" e para alem da materia "em U!rmos de urn mundo de crescimento e de inter-rela9iio orgAnics. 0 cine

ma pela pura acelera9Ao mecanica, transportou-nos do mundo das seqilencias e dos encadeamentos para o 

mundo das estruturas""' e os fotogramas da fotografia ao serem colocados lado a lado nos dllo algo alem do que a 

simples sequencialidade do trabalho de Eadweard Muybridge em Mulher Seminua em Movimento, nos dllo o 

verdadeiro movimento em si e muito mais. 

Da mesma forma que a teoria da relatividade de Albert Einstein, o tempo e o espa~ no cinema 

deixam de ter dimensOes absolutas. A partir de agora urn "novo conceito de tempo, cujo elemento fundamental e 

a simultaneidade e cuja a natureza consiste na espacializa9iio do elemento temporal" e introduzido a nossa 

perceP9Ao. No filme •o espa~ perde a sua qualidade estatica, a sua serena passividade, e toma-se dinAmico" o 

tempo e descontinuo e uma cena pode ocorrer seqilencialmente a outra mesmo estando, dentro do enredo, em 

tempo identico. A tecnica de montagem em filmes permite retrospecc;Oes, rememorac;Oes, visOes futuras, enfim, o 

tempo esta ao nosso dispor, assim como, o espa~ quando nos locomovemos de urn Iugar a outro numa fra9Ao 

infinitesima de segundos. 

A partir dessa nova possibilidade que o cinema , enquanto meio, traz embutida em seu modo de 

fazer, vamos descobrir o conceito de simultaniedede. • Acontecimentos correntes, simultAneos, podem ser apre

sentados sucessivamente - por sobreposi9Ao e a1tema9Ao; o anterior pode aparecer depois, o posterior , antes do 

momenta proprio ..... Esse conceito, a partir de agora, vai causar fascina9Ao em todos os produtores culturais 

desse momenta, desde Proust e Joyce na literature, .. ate Picasso, Chagall, Chirico e Salvador Dali nas artes plas

ticas, sem contar e 6bvio os pr6prios produtores de cinema. 

A simultaniedade e apenas urn dos exemplos onde o cinema, com suas novas tecnicas de 

produ9iio, radicalmente transforms o processo de elaborar em arte. Outro aspecto que podemos citar, nao toman-



do a tecnica elaborar em si, e o fato de que nl!o mais apenas um homem produz um filme, como um quadro, mas 

sim, um grupo de pessoas entre financiadores, diretores, atores, roteiristas, maquiadores, figurinistas, tecnicos 

especializados, enfim, e necessaria uma equipe de produyl!o para realizar um filme. E desse modo, o processo de 

produyl!o e fragmentado em diversas etapas e entre diversos especialistas, e o trabalho, assim como a criayl!o, 

necessitam ser coletivamente planejados e perdem definitivamente o carater de individualidade ganhando o de 

cooperatividade. E a coletividade novamente presente no fazer e no consumir. Os filmes silo os primeiros produ

tos de consumo elaborados para publicos maiores, esta e, sem duvida, uma produyl!o dirigida exclusivamente 

para a coletividade.66 

Do mesmo modo que rompemos com os padrOes antigos de produyl!o, aqui podemos notar que a 

linguagem dos novos meios, baseada nos novos suportes tambem implodem com seus antepassados. E quanto 

mais crescem as linguagens, necessarias em nossa comunicayl!o, mais crescem e multiplicam o numero de 

signos e de maneiras de significar. A ponto de concebennos uma arte, a arte conceitual, que indo alem da existi!n

cia fisica da obra, com raizes nos ready-made de Duchamp, necessitam apenas da imaginayl!o, uma vez que seu 

principal produto nl!o e a obra em si, mas sim, elementos secundarios a ela. Ela existe apenas pela documentayl!o 

que dela podemos produzir, em geralmente alguma fonna verbal, as vezes a fotografia ou o pr6prio cinema. 

A linha de montagem perde sua hegemonia diante dos novos padrOes de representayl!o. A veloci

dade, que nos levou a produyl!o mecanica, volta a tona e nos impulsions atraves da energia eletrica aos meios 

eletricos, inicialmente, em seguida, aos meios eletrOnicos que nos fazem caminhar em direyl!o a velocidade da 

luz. A televisl!o entra em nossas casas e se toma efetivamente um produto de consumo das massas. Jii os 

computadores, annazenando infonna¢es em suas mem6rias e processando-as rapidamente instalam-se em 

nossas mentes. Simulam nossos cerebros. 

Para compreendennos melhor em que estiigio estamos do periodo eletro-eletrOnico, que ainda 

nl!o se configurou totalmente pois e algo em fonnayl!o, e necessaria reelembramos que a mem6ria agora embuti

da nos equipamentos eletrOnicos, aliada a automayl!o dessa maquinas, detenninam velocidade ao processo da 

produyl!o pennitindo maior rapidez, efici!ncia e nl!o expondo o homem a atividades rotineiras, mecanicas e de 

risco como no momento anterior. 

Aqui, somos detentores de um poderoso arsenal de infonna¢es detenninando que os "produtores 

da chamada cultura de massas, ... destinada a contribuir para a sujeiyl!o das consci!ncias nacionais, atualizam 

seu modo de intervenyl!o e come~m a considerar interesses e necessidades especificas de cada categoria etiiria, 

de cada categoria social", de cada homem em particular e as •novas tecnicas de comunicayl!o abrem caminho 

para essa tecnicidade cada vez mais intensa, cuja necessidade e exigida pela fase atual de acumulayl!o de 

capital" ... Nesse instante, a guerra e fria e os computadores que elaboram os calculos atOmicos tambem simulam 

imagens na computayl!o grafica gerando prot6tipos animados que se tomam realidade ao mesmo tempo que nl!o 

existem no nosso mundo real. 



Ai e que o momento eletro-eletrOnico encontra sua verdadeira moradia e o movimento ftxado pelo 

instante fotografado de uma dan~ pode ser alterado, quando armazenado na mem6ria magnetica das fitas de 

video e nos dep6sitos eletrOnicos dos computadores. Essas informac;Oes retomam ao nosso conhecimento quan

tas vezes quisennos, e da forma que desejarmos, basta apenas processe-las atraves dessas maquinas que 

operam com energia eletrica, com conhecimento e decisao. 

A probabilidade de um software armazenar todos os dados do conhecimento a respeito de um 

determinado evento a ponto de poder reproduzi-lo, permitindo aos nossos sentidos o controle expressivo da reali

dade, mostra-se impossivel e declara-nos a nivel consciente nossas limitac;Oes. Temos certeza de que as "articu

lac;Oes de nivel "abaixo" da imagem", os pixeis na televisao e os bytes no computador, nlio representam o mundo 

real por mais pr6ximos que cheguem a ele. A codificaylio eletrOnica da imagem e feita "atraves de pontos ou reti

culas de infonnaylio elementares de cor, tonalidade e saturaylio"67 que aos nossos olhos aparentam a realidade 

mas, o mundo "real exterior" e mais que isso, n6s sabemos, e estamos incertos sobre o seu destino. 

5.3. Na matematica tudo e media. 

A geometria analitica ou a modema geometria pura, desenvolvida por Monge e por Camot, deno

minada de "geometria sem figuras" 68 e a "geometrie de position"'" respectivamente, come~m a introduzir uma 

nova percepylio do espa~ matematico, qual seja: o mundo dos numeros ja nlio utiliza apenas urn referencial de 

ordenaylio vinculado a geometrica euclidiana; a teoria axiomatica permite a descoberta de novos espa~s e novas 

ordens como podemos deduzir a partir dos paradoxos de Cantore das Paralelas. 

A descriylio e exploraylio do elemento grandeza dos objetos matematicos gradativamente vai se 

contrapondo ao elemento ordem e, assim, o conceito de base vetorial nos leva diretamente alem da modemidade 

e nos faz compreender grande parte da produylio matematica do periodo eletro-eletrOnico. Nesse final de seculo 

destacamos os matematicos Kart Weierstrass, George Cantor, H. E. Heine, e J. W. R. Dedekind entre outros, 

trabalhando na direylio da arimetiza!;ao da antilise, que tinha como principal objetivo desvincular a analise mate

matica dos conceitos intuitivos geometricos e consequentemente da geometria. 

Essa revoluylio inicia-se no momento que Gauss, Lobachevsky e Bolyai se libertaram das 

concepc;Oes dos espa~s geometricos euclidianos e passaram a ver o mundo matematico atraves de outros espa

~ topol6gicos como fizemos refer6ncia no final do periodo mecanico. Porem, foi Hermann Hankel, aluno de 

Riemann, e urn grupo de matematicos da Grli-Bretanha que tentando desenvolver uma aritrnetica universal e 

multiplas algebras chega a seguinte conclusao, nas palavras de Hankel: •a condiylio para construir uma aritrnetica 

universal e pois uma matematica puramente intelectual, desligada de todas as percepc;Oes. "70 

Moebius com sua teoria dos pontos pesados, estruturada a partir da "ideia de representaylio de 

pontos geometricos por urn sistema de numeros"''· introduz a noylio de base em sistemas nlio abordando ainda a 

total complexidade dessa forma de pensar. Fundamentada em •urn novo algoritmo apropriado para servir de ferra-



menta aos geOmetras•, as coordenadas baric6ntricas, de Moebius, vinculam-se as coordenadas cartesianas com 

um unico referendal de ordem e transformam pontos geometricos em um sistema de numeros. 

De fato, este principio de coordenadas apenas deformam as figures geometricas mantendo-as 

sobre um sistema de conce~o euclidiana. "Propriedades fundamentais" como a "conservayAo do alinhamento 

de pontos, ... paralelismo de retas e ... rela~es de superficies"72 ni!o se alteram sob uma determinada refer6nda 

numerics. Assim, "ao inves de se pensar em termos de pontos de referenda, pensar-se-8 em termos de base• de 

gerayAo dos objetos e a partir desse momenta o nucleo das teorias matematicas comec;;a a estudar as proprieda

des operat6rias dos objetos apoiados em uma total abstrayAo perceptiva." 

0 trabalho "Barycentrischer Ca/ca/", de Moebius, contribuiu em dois pontos para a teoria vetoria/. 

Em primeiro Iugar, confirms "uma dissociayAo essencial do ser geometrico da grandeza" onde a "intuiyAo ceria

mente continua a desempenhar urn papel na manipulayAo efetiva dos seres matematicos, mas, e a partir dai 

dissociada de seu elemento metrico." Em seguida, toma "possivel esse calculo pela analise de uma estrutura 

algebrica num conjunto de elementos ... e num conjunto de operadores que sao aqui numeros ... tornados como 

peso . ..,• 

. 
Mas adiante encontraremos W. Rowan Hamilton, outro grande matemiitico, que multo contribuiu 

com o sistema vetorial pois, concretizou em sua teoria dos quat{lmions, que opera sobre urn espa90 vetorial de 

quatro dimensOes, o "desejo leibniziano de urn calculo geometrico exatamente do mesmo modo que a engenhosa 

representayAo dos" numeros "complexos de Wessel" quando "instituia urn calculo das dire~es no plano." Ele 

substltui a ideia de "numero unico por pares de numeros, que se tomari!o novos objetos, irredutiveis" da matemii

tica, com "opera~s formalmente aniilogas as da Aritmetica. Trata-se, pois, em linguagem modema, de definir 

estruturas identicas, ou vizinhas, sobre conjuntos de objetos diferentes . .,. 0 vetor e definido de maneira intuitiva 

como uma reta com comprimento e com uma direyAo, isto e, o comprimento associado a uma direyAo gera urn 

novo objeto matemiitico, univoco em sua essenda, chamado vetor. 

Oeste modo estii criada, a partir dos numeros tradicionalmente conhecidos, a teoria dos quat{lr

nions que e em si uma teoria vetorial e de maneira intultiva, e uma transformayAo igual a transformayAo projetiva 

da geometria arguesiana, que, como vimos no periodo pre-industrial, deformava o objeto segundo urn determina

do ponto de vista. A teoria de Hamilton leva urn objeto geometrico a sua dilatayAo, ou seja, a um outro vetor 

deformado atraves de opera~ em seu comprimento. 

A noyAo de espat;a vetorial, diratamente associada a uma base vetorial em matematica, e mais 

profunda que essa introduzida por Moebius e Hamilton e ao transpormos os objetos de uma base para outre verifi

camos que as figures desses espa90s modificam-se visualmente mas, continuam com as mesmas propriedades 

em termos de ordem da base anterior, antes da transformayAo. Essa nova ideia dos objetos transforms todo nosso 

modo de ver e operar sobre a ciencia dos numeros e a "dissociayAo entre objetos e operadores" nos diversos 

modelos matemiiticos e o principal aspecto "para a constltuiyAo de uma estrutura vetorial. ..,. 



Hamilton chegou multo proximo de um cfllcu/o vetorial, mas e na Alemanha com o tratado "Die 

lineale Ausdehnungslehre, ein neuer Zweig der Mathematik" - A teolia da extensao linear, um novo ramo da mate

matica -que Hermann Grassmann encontra "um calculo de "grandezas extensivas• envolvendo um numero indefi

nido de elementos ou dimensOes, ... uma especie de anfllise vetorial para n-dimens0es"77, que somente foi 

compreendida quando o matematico Giuseppe Peano traduziu-a para uma linguagem mais clara. 

Grassmann, em 1862, publica a segunda edic;ao da sua teoria da extenslJo que influenciara decisi

vamente o trabalho do fisico Josiah Welleard Gibbs e suas teolias sobre anfl/ise vetorial baseada em concep¢es 

probabilisticas. Esses dois aspecto das formula~es matematicas, as quest6es probabilisticas e a noc;ao vetolial, 

vilo estruturar grande parte do pensamento humano do periodo em que vivemos, plincipalmente na matematica. 

A partir desses conceitos, oligim!lios na concepc;ao de relatividade dos modelos que observamos, encontramos o 

observador ora em repouso, ora em movimento determinando uma revoluc;ao no paradigma de nossa percepc;ao 

vigente, que se inicia na Fisica do seculo XX com Gibbs, Einstein, Heisenberg e Plank , onde nilo mais cuidamos 

"daquilo que ira sempre acontecer, mas, antes, do que ira acontecer com esmagadora probabilidade."" 

Valios aspectos na matematica colocam a relatividade de nosso pensar. Riemmann afirma que 

devemos pensar a geometlia sem ser por pontos e isso o leva 'a curvature de um espa~tQ liemanniano• sem o 

qual a teoria da relatividade nilo podelia ser formulada. Esse mesmo autor tambem elabora uma relac;ao matema

tica, chamada de func;ao de Riemann na qual a hip6tese do continuo, como ja definimos anteliormente, nilo e vali

da, mas, mesmo assim, podemos encontrar sua integral, ou seja a area formada por essa curva que a nossa 

percepc;ao intuitive nilo constituem uma curva. Nossos modelos nilo se comportam como a teolia mecllnica de 

Newton determinava e estamos em busca de outras bases conceituais que encontraremos na teoria da probabili

dade. 

o famoso conceito de Cortes de Dedekind estabelece a separac;ao decisiva da geometlia da anali· 

se matematica e entilo passamos a formular nossas teolias com base totalmente abstrata. Agora o conjunto dos 

numeros reais, que e formado pelos numeros racionais e irracionais, pode ser posto em correspondllncia um a um 

com a rata na geometlia e o axioma de Cantor-Dedekind, que opera com a noc;ao de continuum em matematica, 

vai em busca de determiner o que seja operar com objetos no infinito, ou nos diversos infinitos, como ja notamos 

no axioma de Cantor, na teolia dos conjuntos. 

A algebra abstrata, a geometlia analities, a teolia das transforma~s. a teolia das matlizes, a 

probabilidade, a teolia dos conjuntos, enfim, todos os segmentos da matematica, estilo come~;Bndo a se interrela

cionar e estamos a caminho do que C. J. Keyser afirmou a respeito da cillncia dos numeros: • A idade aurea da 

matematica - nilo foi a de Euclides e a nossa. • Bertrand Russell em seus "Principles of Mathematics" definiu a 

matematica pura como sendo: "a classe de todas as proposi~s da forma p implica q onde p e q sao proposi~es 

contendo uma ou mais valiaveis, as mesmas nas duas proposi~es e nem p nem q contllm constantes exceto 

constantes 16gicas' tentando igualar a 16gica a matematica. E assim, estava formulada mais uma grande polllmica 

do periodo eletro-eletr6nico, e assim frontalmente contra a ideia de Russell, Boole, Dedekind e Peano encontra

mos James Joseph Sylvester que diz que a matematica se oligina "diretamente das for~;Bs e atividades inerentes 



da mente humans, e da introspe~o continuamente renovada daquele mundo interior do pensamento em que os 

fenOmenos sao tao variados e exigem aten~o tao grande quanto os do mundo fisico exterior "e com isso estabe

lece que o objetivo da matematica e reveler as leis da inteligencia humans"."' 

Nessa momento, nAo podemos nos esquecer de outre polemica discussao entre J. Gottlob Frege e 

Charles Sanders Peirce, o primeiro a partir das suas ideias em "Grundgesetze der Arithmetik" - Leis basicas da 

aritmetica - propOe fazer deriver os conceitos da aritmetica a partir dos conceitos da 16gica fonnal, pols nAo 

concordava com Charles Sanders Peirce que afinnava ser a matematica e a 16gica areas de estudos complete

mente separados, com os mesmos principios de organiza~o. porem campos completamente distintos. Estamos 

na matematica em busca das estruturas porque a 16gica de Frege como a de Boole, desenvolvida por Peirce e 

seu pal, estiio tomando os objetos matematicos essencialmente em sua conce~o estrutural, detenninada pela 

teoria axiomatica e as operayOes que podemos executar em seu interior, independente dos objetos que as geram. 

As operayOes dos entes matematicos passam a ter importancia enquanto estrutura 16gica que defi

ne modelos. Para Frege, a matematica pode ser considerada como urn ramo da 16gica e os conceitos em geral 

"podem ser classificados confonne o numero de lugares vazios, podendo ser preenchidos por diferentes objetos•.eo 

Porem, para Peirce, "a verdadeira 16gica esta baseada numa especle de observa~o do mesmo tipo daquela 

sobre a qual se baseia a matematica" e essa, •e quase a unica, senAo a unica clencla que nao necessita de auxilio 

algum de uma clilncla da 16gica"8'. e assim, concluiu que •a matematica e puramente hipotetica: s6 produz propo

siyOes condiclonais" e a 16gica, ao contrario, e categ6rica em suas asseryOes. • 

Alem da 16gica fonnal e da analise dos fundamentos 16gicos da matematica, Charles S. Peirce deu 

continuidade aos trabalhos de seu pal, Benjamin Peirce, em algebra linear que "incluem algebra ordinaria, a anali

se vetorial, e a teoria dos quatemions"82. De fato, a algebra linear assoclativa, como era denominada, segments a 

algebra conheclda em trils segmentos distintos: a algebra ordinaria real, a algebra dos numeros complexos e a 

algebra dos quatemion. Por fim, a principal contribui~o desse 16gico, como ele se auto denominava, niio foi nesta 

ciilncia mas, enquanto fil6sofo, ele e considerado o principal te6rico da "mais importante corrente de ideias surgi

da na America do Norte e que se estendeu por todo o mundo no seculo XX: o pragmatismo. "83 

0 desenvolvimento da 16gica matematica foi fundamental para consolidar os diversos segmentos 

de estudo na clilncla dos numeros e assim os varios ramos da matematica estAo fortemente relaclonados por esse 

ideia de estrutura com base axiomatic& o que nos levara direto a topologia que e hoje a fra~o matematica que 

interliga tudo, ou quase tudo que conhecemos nessa clilncla. Aqui, nAo podemos nos esquecer de Henri Poincare, 

que assim como Gauss, estava "igualmente a vontade em todos os ramos, puros ou aplicados" dessa ciilncla e 

assim, pode considerar "toda a matematica como seu dominio."84 

A topologia pode ser tomada como o maior ramo da matematica e deve ser dividida em dois 

segmentos: a Topologia dos Conjuntos de Pontos e a Topologia Combinat6ria. Para Poincare, a ultima era mais 

atraente, porem, esse homem nao contribuiu o tanto que poderia ter contribuido para esse segmento da matemati

ca porque, "sua mente inquietante ... estava ocupada com tudo o que estava acontecendo na ffsica e na matema

tica da passagem do seculo, desde as ondas hertzianas e raios X a teoria quantica e teoria da relatividade. A 
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"Geometria de Borracha", como tambem e conhecida, foi o primeiro tipo de estrutura matematica que nos permi

tiu afirmar que a Elipse e equivalente topologicamente ao Circulo. Esses espac,os matematicos, os topo16gicos. 

sao estruturas onde a nosse perce~o intuitiva das formas geometricas nao tem mais Iugar, estamos a lidar com 

os aspectos qualitativos e nao somente quantitativos, da cii!ncia dos numeros que nasceu fundamentada na 

intuic;io dos geOmetras. 

Olhemos entao para a Topologia Combinat6ria como fez Riemann e Poincare. No inicio desse 

estudo tinhamos a teoria das probabilidade que observava a ocorrencia de fenOmenos como cara ou coroa no 

lancamento de uma moeda. Essa teoria atinge seu auge a partir das teorias estatisticas, que hoje fundamentam a 

teoria da relatividade. lntroduziremos esse segmento da matemiitica pela ideias de Peirce que, em seu texto "Ele

mentos de L6gica". no capitulo VI, denomina esse estudo de •a doutrina das probabilidade". Ele nos faz ver e 

entender que •a teoria das probabilidades e. simplesmente, a cii!ncia da 16gica tratada quantativamente. Ha duas 

certezas concebiveis com respeito a qualquer hip6tese: a certeza de sua verdade e a certeza de sua falsidade. Os 

numeros zero e urn sao adequados, neste calculo, para indicar estes extremos do conhecimento" e assim, •o 

problema geral das probabilidades e dado urn estado de fatos, determinar a probabilidade numerics de um fato 

possivel."'" 

Finalmente, nao podemos nos esquecer do matematico David Hilbert, que, como fundador da 

corrente matemiitica formalists, junto com Ackermann, Bemays, Herbrand e von Neumamm, pressupunha a exis

ti!ncia de raciocinios intuitivos para tudo que fosse produc;io cientifica. 

Para Hilbert se quisermos ter uma ideia do desenvolvimento provavel do conhecimento matemati

co no futuro deveriamos tentar resolver, ou pelo menos tomar conhecimento dos vinte e tri!s problemas que ele 

propos no Congresso lntemacional de Matemiitica em Paris, em 1900. Esses problemas tratavam entre outras 

coisas dos infinitesimos na analise, os pontos impr6prios na geometria projetiva, e os numeros imaginiirios na 

algebra. porem o que mais fascinava o trabalho desse matemiitico eram as questOes do infinito. 

Somente em 1925, no congresso matematico de MOnster, realizado em homenagem a Kart 

Weierstrass, e que Hilbert formaliza claramente sua perce~o da natureza do infinito. Para G. Kreisel, outro dos 

grandes 16gicos desse seculo junto com GOdel, na revista Dia/ectica, no texto "Hilbert's Programme", o infinite, se 

resumia em entender a Tese de Church-Turing que tratava de estabelecer a extensao e os limites da computac;ao 

abstrata, mais conhecida como a uti/izayao da maquinaria transfinita, que em resumo tenta definir o numero de 

etapas finitas ao qual um racioclnio pode ser submetido. 

Seu enunciado e: 

"Todo processo efetivo (isto e. para o qual existe urn algoritmo, ou urn processo mecanico de 

computac;io) pode ser efetuado por meio de uma maquina de Turing". 

Porem, Hilbert, ainda no congresso de MOnster, expressou suas inten~es da seguinte forma: 



•o atual estado de coisas, em que estamos nos defrontado com paradoxos, e, de fato, abso

lutamente intoleravel. Imagine se as defini¢es e metodos dedutivos que todos aprendemos, 

ensinamos e utilizamos em Matematica no conduzirem a absurdos! Se o pr6prio pensamento 

matematico ja for defeituoso, onde e que iremos encontrar a verdade e a certeza.? 

Existem, entretanto, um modo inteiramente satisfat6rio de evitarem-se os paradoxos, sem 

contudo atrai9Qarmos nossa ciencia. Os desejos e atitudes a nos guiarem nessa busca, 

mostrando-nos a dire~o correta, deverlio ser os seguintes: 

1. lnvestigaremos cuidadosamente todas as defini¢es frutiferas e os metodos dedutivos, 

sempre que houver a possibilidade de podermos eventualmente resgata-los. N6s os cuidare

mos, fortificaremos e os tomaremos utilizaveis. Ninguem nos expulsara do paraiso que 

Cantor nos legou. 

2. Deveremos estabelecer em Matematica a mesma certeza nas demonstra¢es que encon

tramos na teoria elementar dos numeros, as quais ninguem pOe duvida, e onde contradi¢es 

e paradoxos emergem tAo somente pela nossa falta de cuidado. 

Obviamente, esses fins somente poderAo ser alcancados ap6s havermos completamente 

elucidado a natureza do infinito"86 

Ele tambem nesse congresso, em busca de seu intento de transformar todo o problema matemati

co em problemas exatamente so/IJveis, seja atraves de alguma resposta concreta a pergunta formulada, seja pela 

prova da impossibilidade de obten~o de solu~o. elogiou •a analise de Weierstrass, como tendo eliminado o infi

nitamente grande e o infinitamente pequeno, reduzindo os enunciados a eles referentes a rela¢es entre grande

zas finitas•. 

Hilbert dedicou grande parte de seu tempo em busca de demonstra¢es finitfHias de consistencia 

na Aritmetica, Analise e Teoria dos Conjuntos, porem foi um jovem estudante da Universidade de Viena, Kurt 

GOdel, em 1929, que apresentou a demonstra~o da completude do calculo de predicados de primeira ordem, 

resolvendo um dos problemas propostos por Hilbert em outro congresso matematico em Bologna. 

Ao demonstrar o teorema da completude, GOdel encerra uma parte do programa formalista de 

encontrar uma linguagem e uma 16gica completa servindo de base para a formaliza~o das teorias matematicas. 

No entanto, os celebres teoremas de incomp/etude, tambem de GOdel, parecem por um tim nas inten¢es de 

Hilbert que nem mesmo Kurt GOdel queria acreditar quando afirmava: •o programa de Hilbert permanece altamen

te interessante e importante, a despeito de meus resultados negativos•. Somente Stephen C. Kleene, em seu arti

go The worl< of Kurt GOdel, tomou claro os resultados de GOdel, isto e, eles "nAo eliminam de forma absoluta uma 

prova finitaria de consistencia para um formalismo que contenha ao menos a teoria elementar dos numeros. Ou 

melhor, como observou GOdel, e concebivel que exista algum metodo nAo incluso no formalismo, que posse ser 

construido como finitario, e que seja suficiente para dar uma prova de consisti!ncia". 87 
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A tese de Church-Turing opera sobre os processo de computaoAo. tomando-os mecAnicos, 

operando sobre os princfpios de determinar;llo que garante que o processo n!lo deve ser criativo quando da 

computaoAo. e o princfpio da finitude que se relaciona ao "estado mental" que no exato momenta da computaoAo 

e finito. Assim, tratando do assunto relative as mentes e as maquinas, temos toda uma teoria fonnulada, a teoria 

das maquinas transfinitas que nas palavras de Turing, em On Computable Numbers, afinna que "o comportamen

to do computador em cada momenta fica detenninado pelos simbolos que esta observando, e pelo seu "estado 

mental" naquele momenta". 

A binariedade desse procedimento, ate porque os computadores assim nos induzem a pensar, nos 

levam a acreditar na hip6tese de Hilbert. Porem, Kurt GOdel que tambem devotou grande parte de suas energias 

pensando as questOes e os contrastes relatives a mente humana e as maquinas, em analise ao trabalho de Turing 

afinna que: ele "fomece urn argumento pelo qual se propOe a mostrar que os procedimentos mentais n!lo podem 

conduzir para alem dos procedimentos mecAnicos. No entanto, o argurnento e inconcluso, pois depende da supo

sioAo de que uma mente finita e apenas capaz de possuir urn numero finito de estados distinguiveis. 0 que Turing 

descarta completamente e o fato de que a mente, em sua utilizar;llo, nllo e estetica, mas este em constante 

evolut;llo".,. 

Tentamos atraves dos computadores, simular exatamente esse constate evoluir de que nos falou 

GOdel; a ci~ncia da computaoAo n!lo e mais tao mecAnica quanto queriam acreditar David Hilbert e Alonzo Church 

e Alan Mathison Turing. Kurt GOdel, a partir de todo seu pensamento matematico e porque nao dizer filos6fico, 

estabeleceu a relatividade de nossa percePoao e a dinllmica relaoAo que essa possui com o mundo, afinnando de 

maneira holistica, que tudo poderia "consistir na demonstraoAo de urn teorema matematico segundo o qual a 

fonnaoAo geol6gica do corpo humano - de acordo com as leis da Fisica (ou de quaisquer outras leis de natureza 

semelhante) - a partir de uma distribuioAo aleat6ria de particulas elementares e de urn corpo, e tao improvavel 

quanto a separao;;!lo da atmosfera em seus componentes feita ao acaso". 

Hoje estamos diante da teoria das catestrofes de Rene Thorn, que com seus modelos estabelece a 

projeo;;!lo do descontinuo sobre o "real", urn espac;o imaginario que pensa na continuidade, olhando da biologia a 

ci~nclas sociais. Aqui, finalizamos este item de nosso trabalho, sabendo claramente que nao esgotamos todos os 

fundamentos, conceitos e conhecimento matematicos da atualidade. Porem, temos certeza que tocamos em 

aspedos fundamentais dessa fonna de conhecimento nos levando a uma relativa compreensllo desse universe 

signico. 

5.4. Talvez a ordem seja nio intuitiva, mas com certeza nio e unica. 

5.4.1. Uma vis!lo holistica. 

A percePoao e relativa no momenta em que vivemos. Ai nos deparamos, observando as estrutu

ras tentando ordena-las, segundo uma 16gica detenninada pelos nossos valores e crenlfSS. A falibilidade das 



percep<;:aes no periodo eletro-eletrOnico e o que mais profundamente marca esse momenta. Verificamos que a 

capacidade do ser humano em armazenar informa¢es e processci-las, cada vez mais rapido, e limitada, e assim, 

fazemos do computador, a "extensao de nossas mentes. • 

Nossos neurOnios e nossos pensamentos transitam junto com os bits e bytes, com a energia eletri

ca solar e nuclear e com urn mundo onde o interpretante da mensagem e o que nos pensamos ser o "inconsciente 

do outro". lsso traz, em primeiro plano, a particularidade de nossa perceiJ9llo, ja que, os signos que construimos 

em uma detenminada linguagem, baseada numa determina estrutura, necessitam em urn de seus vertices, do 

interpretante, para tomar seus c6digos decifraveis. No segundo instante, convivendo com o fenOmeno anterior, 

encontramos a tentativa de generalizacao das estruturas, que, ao serem estudas fragmentariamente pela periodo 

medlnico, suscitam a nossa perceiJ9llo a necessidade de encontrar a astrutura das astruturas, como "algo" que 

possa unificar tudo. 

Mas, a estrutura se apresenta ausente. E simbolicamente pode ser igualada ao arqueiro zen que, 

ao atingir urn alvo no escuro, sem poder v~lo, atinge de forma certeira a si pr6prio. Tendo como principia a unida

de, •a meta do arqueiro nio e apenas atingir o alvo; a espada nio e empunhada para derrotar o adversario; o 

dan~rino nio dan~ unicamente com a finalidade de executar movimentos harmoniosos. 0 que ales pretendem, 

antes de tudo, e harmonizar o consciente com o inconsciente. Para ser urn autentico arqueiro, o dominio tecnico e 

insuficiente. E. necessaria transcend~lo, de tal maneira que ele se converts numa arte sem arte, emanada do 

inconsciente. "88 

Combinando o incombinavel o periodo eletro-eletrOnico esta orginico e hierarquicamente estrutu

rado, e, nossas linguagens, nesse momenta, estio a transmitir a sensacao de unificacao apesar das infinidades a 

que se submetem, sem perder obviamente suas caracteristicas pr6prias. Elas estio presente em tudo, na arte, na 

matematica e nos novos meios de comunicacao e transmisscio de informacao dessa momenta, em particular, atra

ves, da televisao, do video e do computador. 

Esses novos meios geram novos signos, que, por sua vez, abrem novas possibilidades de signifi

cacao. e assim, se pretendemos viver intensamente nosso tempo, devemos estar em busce da compreensao dos 

significados desses signos que cada vez mais escencaram suas portas a interacao do homem com tudo que esta 

ao seu redor. Entre esses meios, gostariamos de destacar aquele que mais de perto nos atinge, os computadores 

com seus c6digos de baixo nivel, seus pixeis, que ordenados segundo a 16gica binaria de Boole, estruturam-se em 

c6digos, algoritmos e em formula¢es matematicas. As imagens de computacao grafica operam sobre linguagens 

e simulam objetos que em realidade nio existem. Estamos a criar sobre o que Julio Plaza denominou de uma "eli

se dos sistemas de representa¢es• onde arte e tecnologia sao •guiadas por modelos te6ricos-sensiveis" e nio 

mais por representa¢es do real e da realidade. A sensibilidade e a inteligibilidade transitam, agora, atraves da 

"traducao de imagens em cifras e de cifras em imagens"90 os c6digos binarios do computador determinam a cons

trucao de nossas representa¢es totalmente desvinculada da realidade. 



0 periodo eletro-eletrOnico pode ser observado como uma sintese entre essas duas formas de 

conhecimento humane que estamos analisando. Ao manipularmos matematica e artes plasticas verificamos que 

suas estruturas estAo preocupadas com a ordem intema de seus sistemas de signos. E, como ja notamos, a cons

trul;Ao de uma "aritmetica universal e pois uma matematica puramente intelectual",., fruto exclusive de nossa 

mente. 0 conceito vetorial aliado a teorias axiomaticas nos permitem caminhar sobre procedimentos totalmente 

desvinculados da realidade, que sAo idealizados baseados apenas nas opera<;Oes e objetos que criam, impossi

veis de serem visualizados com bases e referi!ncias no mundo real. 

A arte por seu lado, desde os ready-made ate a computal;Ao grafica, opera sobre ideias, conceitos 

e signos. As cria<;Oes artisticas e matematicas geram objetos e estruturas concebiveis nas mentes dos homens e 

observaveis atraves das maquinas que as criam. Em co-autoria homem e maquina elaboram nossos signos e 

nosso mundo. Estamos prontos para utilizar todas as formas de significar disponiveis a nossa percepl;Ao. Tudo se 

toma midia, principalmente para os sistemas de represental;Ao. 

Por outre lado, e a m6dia que nos guia. A cultura de massas, vivida intensamente pela pop-art nos 

fazem ver que, tanto na matematica quanto na arte, os fenOmenos nilo sAo observaveis pela sua natureza absolu

ta e determinada, como nos periodos passados, mas sim, pela sua natureza relativa e indeterminada, isto e, a 

observal;Ao depende do referencial cultural do observador e certamente nilo contemplara todas as variaveis que 

interferem no fenOmeno. Ai somes obrigados a observer os eventos nilo pela constilncia e certeza da repetil;Ao 

desses, mas sim, pela esmagadora probabilidade de repeti<;Oes. E o valor mfKiio determinando a repetil;Ao que 

nos interesse, e assim, nossos valores e conceitos sAo definidos palos padrOes medics de ocorri!ncia de urn even

to. 

Chegamos nesse memento a conclusAo que nos guiara por uma opl;Ao de ordem onde haja inter

conexilo entre os elementos, que talvez nos pare91 correta, porem com certeza nilo sera unica. Diante dos 

elementos que conseguimos perceber notamos que ela esta organicamente estruturada, e hierarquicamente 

subordinada ao todo maier que a define, pois assim como h61ons, os homens fazem parte de sistemas vivos total

mente conectados e intertigados nilo-linearmente e assim estamos, simultaneamente, nos portando como uma 

totalidade relativamente independente, ao mesmo tempo que afirmando nossa individualidade, agindo dessa 

maneira como partes integrantes de sistemas maiores, na escala de hierarquias de nossa existi!ncia. 

5.4.2. A ordena!iAo do consciente e do inconsciente e continua e deterrnina 

urn pensamento universal. 

Ao estabelecer rela<;Oes entre os opostos nos deparamos com a unidade. lsto e, ao tentar 

compreender os fenOmenos como: belo e feio, finite e infinite, consciente e inconsciente, vida e morte, determine

des em suas polaridades, encontramos uma energia que os une. A totalidade de nossa percepl;Ao e uma caracte

ristica marcente do periodo eletro-eletrOnico. 



A quantificayAo une-se a qualificayAo do universo perceptivo, gerando urn terceiro elemento que 

nlio e simplesmente a soma dos dois primeiros, mas detennina algo alem deles, detennina o equilfbrio entre eles. 

A dinAmica interayAo entre opostos nos faz perceber que estruturas mentais, em principio oponentes, ao se fundi

rem, nlio resultam simplesmente na soma das partes, mas sim, em algo que se expressa atraves de uma relayAo 

entre elas. Essa unidade dinAmica dos opostos ira provocar uma sintese de conhecimento que nos levara a novos 

padrOes de percepyAo. 

De fato, esses principios, como tudo que observamos hoje, devem ser tornados em sua integrali

dade e, na relatividade de nossa percepyAo, notamos que todos os fenOmenos produzidos estiio detenninados e 

detenninam o que parece ser urn Pensamento Universal que se unifica pela velocidade que os meios eletro

eletrOnicos imprimem a nossa percepyAo. 

Para melhor compreendennos estes fenOmenos que caracterizam o momento em que vivemos, 

tomemos a fisica atOmica e subatOmica quando, em busca das particulas elementares, nos revela que a materia 

deixa de existir e a massa e, na verdade, energia em movimento. As particulas tomam-se processos em vez de 

materia. Hoje verificamos que os conceitos de espaQO e de tempo abso/utos passam a se relativizar como 

elemento de linguagem utilizada por urn observador, em posiyAo particularizada. Capra se refere a isso em o "Tao 

da Fisica" e de acordo com ele, •na teoria da relatividade, o espao;:o niio e tridimensional e o tempo niio constitui 

uma entidade isolada. Ambos acham-se intimamente vinculados, fonnando urn continuum quadridimensional, o 

espaQO-tempo. A partir da teoria da relatividade nunca mais podemos falar acerca do espao;:o sem falar acerca do 

tempo e vice-versa . ..., 

Essa noyAo de continuidade entre as diversas caracteristicas dos fenOmenos se estende para 

todas as produy(jes do momento em que vivemos, em particular vamos encontra-la na matematica e nas artes 

plasticas. Verificamos que opostos, como masculino e feminino, ceu e terra, ente e nada resumidos pelos concei

tos orientais de yin e yang, ao serem colocados em choque geram urn terceiro elemento que une-os em uma 

percepyAo integral e continua. Os sabios chineses denominaram "Tao a unidade oculta sob o yin e o yang e o 

conceberam como urn processo que realize a interayAo entre os dois polos "Aquilo que faz aparecer agora a escu

ridiio, agora a luz, e o Tao""93 

Na matemauca a noyAo e absolutamente 6bvia, uma vez que Einstein precisou lan93r mAo da 

geometria niio-euclidiana, em particular, da teoria dos quantas para tomar realidade a teoria da re/atividade que e 

totalmente apoiada nesse tipo de geometria. Os sistemas observados na relatividade silo descritos atraves das 

probabilidades. lsto e, nunca podemos afinnar, com absoluta certeza, que uma particula subatOmica estara num 

detenninado momento ou num ponto prii-estabelecido, podemos sim, predizer as probabilidades de ocorrencia de 

urn dado processo ou de urn fenOmeno subatOmico. 

"Na teoria quilntica, somos levados a reconhecer a probabilidade como uma caracteristica funda

mental da realidade atOmica, que govema todos os processos e ate mesmo a propria existencia da materia"94 

Essa teoria nos mostra que niio mais podemos decompor o mundo em unidades cada vez menores, capazes de 
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existir de maneira independente. 0 universo, cads vez mais, esta interconectado e, principalmente ao nlvel atOmi

co, os objetos materiais s61idos deixam de existir e passam a ser percebidos em continuo movimento, isto e, nas 

probabilidades de interconexilo. 

Ainda na matemiitica encontramos Hilbert em buses de elucidar a natureza do infinito que, para 

ele, se resumia em entender a utiliza9Ao da maquinaria transfinita, porem, a partir do celebre "teorema da incom

pletude de Kurt GOdel", verificou-se nilo ser tilo simples atingir esse intento. De fato, os modelos tomam-se incon

sistentes quando tentamos generalizii-los em suas infinidades. Por isso, nossos sistemas e linguagens estabele

cendo uma "crise" generalizada se portam como se estivessem esfacelados, mas na verdade, apenas deixam 

claro que atraves de nossa perceP9Ao o universo estii em nossas mentes e se organiza segundo modelos que as 

vezes nilo estilo totalmente claros aos nossos sentidos, contudo, possuem caracteristicas que se organizaram 

futuramente. Parece que tudo se transforms em uma questao de perceP9Ao estudada pela psicologia gestaltica. 

Por outro lado, unido a toda essa discussilo e diante da possibilidade de estruturar todas as forrnas 

de pensamento enquanto linguagem somos levados a compreender o planets atraves de um pensamento que 

elabora tudo de maneira universal. Hii muito, descobrimos a limita9i!o dos nossos orgilos sensores naturais. 

Nosso olhar, nosso tato, nossos gestos, nosso cerebro e tudo mais que venha exclusivamente de nosso corpo, 

nilo dilo conta de perceber os fenOmenos universais em toda sua extensilo. Por isso, sempre estivemos em buses 

de meios que nos ajudassem a perceber esses fenOmenos e o mundo. Hoje, apoiados nos meios de produ9ilo 

eletro-eletrOnicos, somos atingidos em nossos pr6prios pensamento pels energia eletrica. 

5.4.3. Um mundo icOnico. 

A qualidade do vermelho, a qualidade da dor, do prazer e ate a "qualidade da emo9ilo experimen

tada ao contemplar uma demonstra9Ao matemiitica, perfeita ... silo verdadeiros signos icOnicos, pois segundo 

Peirce uma qualidade e um leone. Mas, alem das qualidade, qualquer outra coisa •e leone de qualquer coisa, na 

medida em que for semelhante a essa coisa e utilizado como seu signo•. E tomando de emprestimo a defini9Ao do 

16gico americana, na qual, um icone e um signo que se assemelha aquilo que signifies, ou ainda, •e um signo que 

se refere ao Objeto que denota apenas em virtude de seus caracteres pr6prios, caracteres que ele igualmente 

possui quer um tal Objeto realmente exista ou niio, .. , verificamos ter o periodo eletro-eletrOnico um perfil com 

caracteristicas icOnicas. Nessa momento, as formas energeticas, das quais dependem os principais meios de 

comunica9Ao. estiio produzindo sobre o alem-material, estiio a tentar perceber todas as suas possibilidades. 

A informa9ilo substitui o bem duriivel e al nossa aten9ilo se volta para aqueles que detem o poder 

de manipular as informa¢es. MemOria e automa9Ao silo os elementos que mais importam no processamento de 

dados e no armazenamento de informa¢es. 

Detem o poder quem detem os programas dos computadores, que ao mesmo tempo que processa 

o ciilculo para o lanyamento das espa~naves alem da terra, modelam os objetos nunca antes imaginados pelo 



homem, assim como os fractais. Allan Kay afinna que: "if music is the shaping of the invisible, then computer 

graphics is the shapping of the invisible so that it can be seen• ,91 e assim tomando visivel o invisivel Cliamos 

signos extraidos de ideias mentais, objetos nlio-materiais que aos nossos olhos assemelham-se ao objeto que o 

originou; portanto icOnico. 

Na matematica algo semelhante esta ocorrendo, os conceitos e fundamentos da algebra modems, 

aliada a topologia, aos espao;:os vetoriais e a teoria axiomatica, geram a algebra homol6gica que "e um desenvol

vimento da algebra abstrata que trata de resultados validos para muitas especies diferentes de espao;:os ... nunca 

antes a matematica esteve tlio unificada quanto hoje". 98 

Desse modo operando sobre espao;:os integralmente abstratos, possiveis pela teoria axiomatica e 

pelos procedimentos da 16gica, os Bourbakis desejaram substituir os calculos matematicos por ideias. E assim, 

afinnaram que "o que o metodo axiomatico fixa como objetivo principal e exatamente o que o fonnalismo 16gico 

por si nlio pode fomecer, ou seja, a inteligibilidade profunda matematica".'" 

Claramente observamos que nessa total abstra~o dos conceitos e dos objetos, novos espao;:os 

matematicos vlio se multiplicando. Os programas graficos nos permitem visualizar, de forma tri-dimensional, nas 

telas dos computadores, as mais diferentes formas geradas por esses espao;:os. concebiveis ate entlio, apenas em 

nossas ideias, como afinnaram os Bourbakis. As f6rmulas, os conceitos e as novas teorias, iconicamente, conce

bem objetos dispostos nos mais diferentes espao;:os matematicos, representando a si mesmo como uma qualida

de. 

Finalizando observamos que essa sintese entre a matematica e as representayiles visuals oscilam 

como um pendulo, ora slio as fOrmulas matematicas gerando espao;:os topol6gicos visuais, ora slio os objetos 

visuals gerando espao;:os topol6gicos matematicos. Homem, mente e mundo formam um todo coeso e a interre

la~o entre eles se expressa em suas linguagens que hoje e fruto da materialidade e se instals a/~m da mat~ria. 

Os bens produzidos tern sua mola propulsora na energia eletrica em estado aparentemente controlado. 



NOT AS 

(1) Essa data marca significativamente o dia em que percebemos algo de estranho no ar, a bomba atOmica cai 
em Nagasaki e tr6s dias depois, em 9 de agosto, literalmente destruimos Hiroshima. lsso e apenas uma 
marca que deixamos na hist6ria, pois antes dela ja caminhavamos para isso, basta olhar para os 
acontecimentos de Auschwitz, os campos de concentracao e extenninayao dos judeus na segunda guerra. 
Em Jane, no capitulo "Pr61ogo: 0 Novo Calendario", Arthur Koestler, nos introduz realisticamente na bomba 
nuclear, afinmando que: "A razio e simples. Desde o alvorecer da consci6ncia ate o dia 6 de agosto de 1945, 
o homem precisou conviver com a perspective de sua morte como individuo. A partir do dia em que a 
primeira bomba atOmica sobrepuljou o brilho do sol em Hiroshima, a humanidade como um tOdo deve 
conviver com a perspective de sua extinyao como especie." Porem, "uma diminuta minoria tern consci6ncia 
do seguinte fate: a partir do instante em que abriu a caixa nuclear de Pandorra, nossa especie tern vivido 
com os dias contados." 

(2) Fritjof Capra, 0 oonto de mutacio (SAo Paulo, 1983), p. 26. 
(3) Umberto Eco, 0 p6ndulo de Foucalt (SAo Paulo, 1990), p. 9. 
(4) Robert M. Pirsig, Zen e a arte de manutencio da motocicleta (SAo Paulo, 1990), p. 251. 
(5) Umberto Eco, A estrutura ausente (SAo Paulo, 1976), p. XVII. 
(6) Idem, op. cit. p. 255. 

QuestOes abordadas em uma discussio entre Levi-Strauss e Meneau-Ponty citado por Umberto Eco em "A 
estrutura ausente". 

(7) ldem,op. cit., p. 251. 
(8) Idem, op. cit., p. 255. 
(9) Idem, op. cit., p. 261. 

Esclarecendo melhor a questao do sistema das transtonna¢es Umberto Eco cita um trecho do livre de 
Saggiatore, "Antropologia Strutturale ", Milia, 1966, traduzido por Paolo Caruso p.102 -103, que tambem 
reprOduziremos aqui. "0 objeto da analise estrutural comparada nio e a lingua francesa ou a lingua ingl6sa, 
mas certo numero de estruturas que o lingilista pede coiMr com base naqueles objetos empiricos que sAo, 
por exemplo, a estrutura fonol6gica do francis ou sua estrutura gramatical, ou lexica ... NAo compare tais 
estruturas com a sociedade francesa . .. e sim com certos numeros de estruturas tOdas elas expreSSOes 
parciais - mas previlegiada para o estudo cientifico de paretesco, na ideologia politica, na mitologia, no ritual, 
na arte no 'c6digo' da cortesia e - porque nao? - na cozinha. 56 entre essas estruturas tOdas elas expressoes 
parciais - mas privilegiadas para o estudo cientifico - daquela totalidade que se chama sociedade francesa. 
ingl6sa e assim por diante, me e licito pesquisar se existem propriedades comuns. Tambem aqui, de fate, o 
problema nao consiste em substituir um conteudo original por outre, em reduzir Elste ilquele, mas em saber se 
as propriedades fonnais oferecem entre si homologies, contradi¢es e que contradi¢es, ou rela¢es 
dialeticas exprimiveis em fonna de transfomna¢es". 

(1 0) Idem, op. cit., p. 282. 
Estas questOes foram extraidas e analisadas por Umberto Eco a partir do pensamento de Jean Starobinski. 
Reproduziremos seus pensamentos em nossas notas como f6z Eco em seu texto para melhor compreensio 
desse raciocinio e porque ele toma para si as questoes e tenta responde-las, a partir desse memento, ate o 

final de seu livre. "As estruturas nao sAo coisas inertes nem objetos estaveis. Emergem de uma relayao 
instaurada entre o observador e o objeto; despertam em resposta a uma pergunta preliminar, e e em funcao 
dessa pergunta feita as obras que se estabelecera a ordem de prefer6ncia dos seus elementos. E ao contato 
com a minha interrogayao que as estruturas se manifestam e se tomam sensiveis, num texto de ha muito 
fixado na pilgina do livre. OS diversos tipos de leitura selecionam e extraem estruturas "preferenciais" ... Bern 
depressa percebemos que uma mesma obra, confonne a pergunta que se lhe face. pennitira a extracao de 
vilrias estruturas igualmente aceitaveis ou ainda que esta obra se definira como uma parte dentro de 
sistemas mais vastos que, superando-a, a englobam. Aqui nio cabe ao estruturalismo decidir: ao contrario, a 
analise estrutural s6 pOdera ser a conseqil6ncia de uma decisio preliminar que fixe a escala e o interesse da 
pesquisa. Sem duvida, a aspirayao a totalidade nos impelira a coordenar os resultados dessas diferentes 
leituras, a trata-los como os elementos de uma grande estrutura que seria o significado global, o sentido 
exaustivo. Tudo induz a crer que essa grande estrutura constitui um t6nno que nao se deixa apreeder senile 
assintoticamente." 

(11) Idem, op. cit., p. 293. 
(12) Idem, op. cit., p. 300. 
(13) Idem, op. cit., p. 302. 
(14) Idem, op. cit., p. 305 e 306. 
(15) Idem, op. cit., p. 311 e 312. 
(16) Idem, op. cit., p. 336. 
(17) Idem, op. cit., p. 323. 
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(18) Idem, op. cit., p. 358. 
(19) Idem, op. cit., p. 360. 
(20) Idem, op. cit., p. 328. 
(21) Martin Heidegger, Que e Metaffsica? (Sao Paulo, 1969) 
(22) Paulo Laurentiz, A holarouia do pensamento artistico (Sao Paulo, 1991). 

A Paulo Laurentiz gostariamos de dedicar especial aten9lio, uma vez que, ele nos orientou inicialmente nesse 
trabalho e nos ajudou a formula-lo em seus primeiros passos. E tambem, nos mostrou essa forma de 
enxergar o mundo, orientado por uma percePvao holistica com base na cultura oriental compreendedo o 
mundo de maneira una e integral. Nosso trabalho, talvez determinado pelo espirito de minha epoca, 
caminhava em direvao similar. Porem, atraves desse livro de Laurentiz encontramos mais rapidamente o 
caminho que, enquanto caminhante, estamos a buscar. A culture oriental n6s ensina que o caminho e o 
caminhante determinam um unico fenOmeno a ser observado pois, sem um, o outro nlio possui significado. E 
assim, somos especialmente gratos a nosso orientador, inicial, e em seguida, nosso co-orientador, ja que sua 
Tese de Doutoramento nos serviu de guia o tempo todo quando escreviamos esse texto. Da "Holarquia do 
Pensamento Artistico" gostariamos, ainda, de destacar o conceito de "fazer brando" do periodo 
eletro-eletrOnico o qual, buses "encontrar a similaridade entre os diferentes potenciais de representa~ao de 
cada sistema e os sentimentos promovidos pelo insight" que definem a 16gica do trabalho artistico de nossa 
era. Essa 16gica de formula9lio foi urn dos principios que nos auxiliou a elaborar essa tese. 

(23) Carl G. Jung & R. Wilhelm, 0 Segredo da Flor de Ouro• (Petr6polis, 1984), p. 36. 
(24) Fritjof Capra, 0 Tao da Fisica (Silo Paulo, 1986, p. 30). 
(25) Jung, 1984, op. cit., p. 36 e 37. 
(26) Capra, 1983, op. cit, p. 26. 
(27) Jung, 1984, op, cit., p. 39. 
(28) Idem, op. cit., p. 33. 
(29) Idem, op. cit., p. 45. 
(30) Idem, op. cit., p. 40. 
(31) J. c. cooper, Yin o Yang- A harmonia taoista dos ooostos (Sao Paulo, 1989), p. XI. 
(32) Charles A. Moore (Org.), Filosofia Oriente e Ocidente (Silo Paulo, 1978), p.53 e 54. 
(33) Cooper, 1989, op. cit., p. 3. 
(34) Idem, op. cit., p. 4. 
(35) Idem, op. cit., p. 46. 
(36) Moore, 1978, op. cit., p.19. 
(37) Helmut Brinker, 0 zen na arte da pintura (Silo Paulo, 1987), p. 7. 
(38) Idem, op. cit., p. 18. 
(39) Eugen Herrigel, A arte cavalheiresca do aroueiro zen (Sao Paulo, 1975). 
(40) Richard Wilhelm, Tao-Te King- 0 livro do sentido e da vida (Silo Paulo, 1991), p. 82. 
(41) Capra, 1983, op. cit., p. 74. 
(42) Edgar Morin, Cultura de Massas no seculo XX- o espirito do temoo (Rio de Janeiro, 1969), p. 15. 
(43) Arlinda Machado, llusilo Especular (SAo Paulo, 1984), p. 32. 
(44) Idem, op. cit., p. 48. 
(45) Idem, op. cit., p. 41 e 42. 
(46) Amould Hauser, Hjst6ria Social da Literatura e da Arte (Sao Paulo, 1972), p. 1116. 

(47) Idem, op. cit., p. 1118. 
(48) Idem, op. cit., p. 1120. 
(49) Idem, op. cit., p. 662. 
(50) Hauser, 1972, op. cit., p. 1126. 
(51) Octavia Paz, Marcel Duchamp ou o Castelo da Pureza (Sao Paulo, 1977), p. 7. 

(52) Idem, op. cit., p. 8. 
(53) Idem, op. cit., p. 50. 
(54) Idem, op.cit., p. 8. 
(55) Hauser, 1972, op. cit., p. 1127. 
(56) Frank O'Hara, Jaclsson Pollock. (Belo Horizonte, 1960), p. 35. 
(57) H. w. Janson, Hist6ria da arte - Panorama das artes plasticas e da arouitetura da pr6-hist6ria a atualidade 

(Lisboa, 1977), p. 684. 
(58) Idem, op. cit., p.676. 
(59) Laurentiz, 1991, op. cit., p. 88. 
(60) Janson, 1977, op. cit., p. 678. 
(61) Lucia Santaella, Linguagens- Revista da Regional Sui da Associacilo Brasileira de Semi6tica, numero 03 de 

agosto de 1990 (Porto Alegre, 1990), p. 58. 
(62) Marshall McLuhan, Os meios de comunicaclio (Silo Paulo, 1979), op. cit.,p. 26. 
(63) Hauser, 1972, op. cit., p. 1128 e 1129. 
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(64) Idem, op. cit., p. 1134 e 1135. 
(65) McLuhan, 1979, op. cit., p. 328. 

·o cinema nao e um meio simples, como a canc;Ao ou a palavra escrita mas uma fonna de arte coletiva, 
onde individuos diversos orientam a cOr, a iluminao;:ao, o som, a interpretao;:ao e a fala. A imprensa, o radio, a 
TV e as est6rias em quadrinho tambem sao fonnas de arte que dependem de equipes completas e de 
hierarquias de capacidade empenhadas em ao;:ao corporada. Antes do cinema o exemplo mais clara dessa 
ao;:ao artistica corporada pode ser colhido nos prim6rdios da industrializao;:ao: e a grande orquestra sinfOnica 
do seculo XIX. Paradoxalmente, a medida que seguia um curso cada vez mais fragmentado e especializado a 
industria passava a exigir, mais a mais, o trabalho em equipe tanto nas vendas quanta nos fomecimentos. 

(66) Morin, 1969, op. cit., p.40. 
(67) Machado, 1964, op. cit., p.157. 
(68) Giles G. Granger, Filosofia do Estilo (Silo Paulo, 1974), p. 93. 

·o ser geometrico certamente sera tratado pelo calculo e ate certo ponto o estilo barirentrico satisfaz a esta 
definic;Ao dada por Michel Chasles a prop6sito de Monge: •uma geometria sem figuras•. 

(69) Cart B. Boyer, Hist6ria da Matematica (Silo Paulo, 1974), p. 355. 
(70) Boyer, 1974, op.cit., p. 409. 
(71) Granger, 1974, op. cit., p. 93. 
(72) Idem, op.cit., p. 96. 
(73) Idem, op.cit., p. 92. 
(74) Idem, op.cit., p. 98. 
(75) Idem, op.cit., p. 100. 
(76) Idem, op.cit., p. 94. 
(77) Boyer, 1974, op. cit., p. 395 
(78) Norbert Wienner, Cibemetica e sociedade (Silo Paulo, 1978), p. 12. 
(79) Boyer, 1974, op. cit., p. 440. 
(80) Johann G. Frege, Os Pensadores- Vida e obra de Freae (Silo Paulo, 1983), p. 182. 
(81) Chartes Sanders Peirce, Semi6tica (Silo Paulo, 1975), p. 21. 
(82) Boyer, 1974, op. cit., p. 430. 
(83) Peirce, 1983, op. cit., p. VII. 
(84) Boyer, 197 4, op. cit., p. 442. 
(85) Chartes Sanders Peirce, Os Pensadores- Vida e obra de Peirce (Silo Paulo, 1983), p. 145. 
(86) Jacob Zimbarg Sobrinho, Revista Matematica Universitaria - Aspectos da Tese de Church-Turing, numero 6 

de Dezembro de 1987 , p. 1. 
(87) Idem ,op.cit., p. 10. 
(88) Idem, op. cit., p. 20. 
(89) Herrigel, 1975, op. cit., p. 1 0. 
(90) Julio Plaza, A lmagem Digital (Silo Paulo, 1991), p. 144. 
(91) Boyer, 1974, op.cit., p. 409. 
(92) Capra, 1986, op. cit., p. 54. 
(93) Idem, op. cit., p. 114. 
(94) Idem, op. cit. , p. 105. 
(95) Peirce, 1983, op. cit., p. 89. 
(96) Peirce, 1975, op. cit., p. 52. 
(97) Robert Rivlin, The Algoritmic Image - Graphic visions of the comoute age (Washington, 1986), p. 4. 

Poderiamos traduzir o texto de Rivlin por: •se a musics e representac;Ao do invisivel, entilo a computac;Ao 
grafica e reprasentac;Ao do invislvel assim como ele pode ser vista. • 

(98) Boyer, 1974, op. cit., p. 457. 
(99) Idem, op. cit., p. 458. 
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CAPITULO 6 

6. OLHANDO PARA AS OBRAS 

6.1. Considera~6es Gerais 

Para melhor compreender a matematica presente nas realizayOes artfsticas de cada memento 

hist6rico, e importante estannos com nossa perce~o aberta aos fenOmenos desses dois conhecimentos huma

nos e tentar perceber o relacionamento entre essas duas linguagens. 

0 mundo esta replete de matematica: basta abrir os olhos e colocar nossa perce~o de maneira 

descontraida, observando todos os fatos ao nosso redor e suas qualidades. A corda que prende a aparente 

exatidAo do mundo dos numeros deve ser rompida e as amarras deste barco devem ser soltas, deixando-o a deri

va. Notemos que no memento da Clia~o de qualquer novo signo estamos dominados pela fo~ da 16gica do 

pensamento abdutivo que com o menor grau de certeza sobre a ocorrencia de urn fenOmenos observa o fato atra

ves de sua qualidade, Ionge de uma rigida lei que o regule. 

Caminharemos por essa trilha considerando tres produ¢es artfsticas, uma de cada instante anali

sado no trabalho, a tim de mostrar aos leitores, em especial aos artistas plasticos, o quanto de matematica existe 

em suas realiza¢es. 

NAo pretendemos esgotar a analise sobre cada produ~o artistica, apenas mostrar alguns pontos 

de similaridade entre elas e as produ¢es matematicas. Nessa analise esta calcada exatamente no principia de 



que tudo que se produz e se pensa em uma determinada epoca cultural esta ligado a ela de alguma maneira; sao 

os elementos constituintes de urn a ho/arquia; sao os h6/ons que podem ser observados dentro de urn sistema i nte

gro onde existe a unidade e a interrela,.ao entre todos os componentes de maneira dinAmica. Homens e 

produc()es possuem e representam conhecimentos e func()es pr6prias participando de urn ecossistema hierarqui

zado em seu interior mas, univocamente determinado. 



6.2. Analise de uma produ~o do periodo pre-industrial 

0 casamento de Giovanni Amolfini e Giovanna Cenami 

6.2.1. 0 Signo 

Pintura a 61eo de Jan Van Eyck, realizada em 1434, denominada "0 casamento de Giovanni 

Amolfini e Giovanna Cenami." 

0 objeto da representa~o refere-se ao casamento do mercador Italiano Giovanni Amolfini, em 

Bruges, no momento em que toma a mao de sua noiva Giovanna Cenami no quarto do casal. Participam ainda do 

evento duas testemunhas que aparecem refletidas no espelho ao fundo, substituindo imaginariamente os olhos do 

artists que realiza a obra. lsso e visivel quando observamos a inscricao feita na parade do quarto, acima do espe

lho - • Jan Van Eyck esteve aqui, 1434" - o que mostra uma espllcie de auto-retrato do artista quando induz que 

devemos perceb6-lo no reflexo do espelho. 

0 que fundaments esse signo e a ideia de retratar o momento do casamento dos burgueses 

• Amolfini", a tim de deixar registrado o fato hist6rico em si. E. urn momento especial, para o casal, gravado na tela 

que pretende retratar o acontecimento real; e urn documento que represents entre outras coisas a ascensao de 

uma classe social e, como fato hist6rico, deve ficar registrado em nossas mem6rias e em nossa hist6ria, atraves 

de uma representacao artistica, atraves de urn quadro. 



6.2.2. Por uma analise "dos Amolfini" 

Esse signo e uma pintura a 61eo sobre um suporte de madeira no formate 82 x 59,7 em. Essa 

representa!(So plastics de carater documental, simboliza um momenta vivido ou o retrato pintado de urn fato real

mente oconido. E uma composi!(So de formate horizontal, figurative, com caracteristicas rigorosamente simetri

cas. A disposi!(So das figuras na tela tambem obedece o mesmo sistema de simetria da obra, uma vez que, estao 

apoiadas no mesmo sistema perspective muito utilizado nesse momenta hist6rico. Esse sistema com apenas urn 

ponto de fuga como referencia, neste caso localizado embaixo do espelho e no eixo vertical central do quadro, 

coloca tudo dispostamente em simetria. 

Essa pintura em tela e urn espa90 representado de estrutura plana que pela horizontalidade toma

se claramente narrative. Seus elementos morfol6gicos estao baseados em linhas, pianos e principalmente na 

textura sutil e delineada que a tinta a 61eo e o vemiz possibilitam. Essa tecnica foi muito utilizada no periodo pre

industrial para obter-se a infinidade de tons e meios tons necessaries para urn a representa!(So do tipo "realistico". 

Esse trabalho foi realizado a partir de urn processo baseado em uma tecnica de cor, luz e sombra muito utilizada, 

nas artes, a partir do seculo XV. 

A obra de arte em forma de pintura e algo singular. Essa produ!(So constitui-se de urn signa com 

caracteristicas portateis, isto e, possui valor enquanto bern de troca. Para tanto, foi elaborada sobre urn suporte 

m6vel de dimensOes relativamente pequena. lsso pode ser constatado quando verificamos que, das maos de Dom 

Diego Guevara, que possui seu brasao representado na moldura, passou para as maos de Margarida da Sustria, 

regente de Flandres. Em seguida, foi herdada por Maria da Hungria, que a levou para a Espanha, em 1556. E IIi, 

permaneceu pelo menos ate 1789 pois, foi citada no inventario da familia Alcazar ate essa data. Por tim, passou 

pelas maos do general fran~s Belliard, do general ingles James Hay que a vendeu para a cole!(So de Carlton 

House em 1917. Hoje se encontra na National Gallery de Londres. 

Matematicamente construida, a tela "dos Amolfini" esta estruturada segundo conceitos cientificos 

elaborados pela •perspective linear focalizada" definida com apenas urn ponte de fuga. Os objetos, os animais e os 

seres humanos representados por esse sistema, ah~m de serem estruturados com caracteristicas de achatamento, 

pois ao projetar figuras espaciais no plano isso obrigatoriamente acontece, permitem ser mensurados segundo a 

geometria euclidiana e o sistema de coordenadas cartesiano, presente em tedas as predu¢es e pensamentos 

desse perledo. 

Os elementos centrais da pintura sao: o casal vista de frente em pe no meio do quarto e o espelho 

atras deles, na parade do cOmedo, no centro da tela, tedos simetricamente dispostos. Essa harmonia nao e 

quebrada nem pelo reflexo do espelho, que ao observar os dois personagens pelas costas, reflete uma simetria 

imaginaria alem da parede do cOmedo formando urn ambiente harmonicamente construido. o espelho tambem 

nos mostra o restante do quarto e as duas testemunhas do casamento que podem ser: o observador da obra, n6s 
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mesmos, ou ainda, a visAo particular do artists representada na figura masculine das duas testemunhas na frente 

do casal. 

A cor se faz presente de forma sutil e solene, harmonicamente constituida em toda essa compo

si~o plastics, onde os contomos silo claramente delineados, mostrando urn nivel de detalhe surpreendente, o 

qual o artists consegue com sua esmerada tecnica. Os irmilos Van Eyck aperfeiyoaram essa tecnica de pintar 

com tempera a tal ponto que, ate hoje, seus trabalhos permanecem quase inalterados em rela~o as cores origi

nals. Eles conseguiram tambem os mais delicados efeitos de luz e uma infinidade de detalhes na obra, utilizando 

novas substilncias secantes e misturando ao 61eo novas resinas, de modo a tomar o quadro urn objeto mais dura

vel e a pintura em seu interior mais homogenea. Esses registros demonstram as marcas da individualidade dos 

produtores e a inten~o de representar o mais fielmente o mundo real. Como exemplo desse detalhamento obser

vemos o cachorro, as tramas do vestido de Giovanna Cenami e o candelabro acima do casal. 

Outro aspecto matematico a se notar e a proporcionalidade, o equilfbrio das formas e a harmonia 

da tela, segundo o padrlio renascentista, de representa~o do corpo humano criado por Vitnivio, conhecido 

por o homem ad quadratum ou ad circulum. Esse sistema, na base de todas as concepyaes utilizadas a partir do 

seculo XII, esteve intensamente presente nas obras de Van Eyck, Leonardo Da Vinci e Albert DOrer. Esse dois 

ultimos, acreditavam que esse principio tinha como fundamento "uma lei, urn misterio da natureza segundo 0 

qual, as propor¢es do corpo humano refletem a ordem universal"' estabelecida na natureza por Deus. 

Essa e verdadeiramente a no~o de Harmonia Universal entre o homem e o que esta ao seu rector 

e nos remete a uma perce~o muito mais sonora do que visual do mundo. De fato, representar plasticamente os 

objetos e homens signifies criar urn relacionamento entre os espayos percebidos, os espayos sonoro e os espayos 

topol6gico artfstico, podemos incluir por nossa conta os espayos matematicos. Essa no~o e fundamental para 

explicar o desenvolvimento do estilo figurative e naturalists da Renascenya. Relacionando-se muito mais com as 

regras estabelecidas pelas composiyaes sonoras>, do que com a proporcionalidade e semelhanya da geometria, 

as composiyaes plasticas desse instante unidas as leis e pensamentos matematicos, as canones pitag6ricas rela

cionando as notas musicals e, especialmente a geometria euclidiana, demonstram o que denominamos de uma 

atitude fundamental do espfrito. 

Nossos olhos se reduzem a urn instrumento para identificar, quantificar e medir a natureza, 

enquanto nossos pensamentos exprimem esse carater de unidade estabelecida pelo espirito cristlio. Esses dois 

aspectos formam urn processo que mantem em liga~o os fatos, as ideias e as ayaes dos homens ocidentais. Em 

tudo somos conduzidos clentificamente pelas regras geometricas e pelas "regras divinas" para uma Harmonia 

Universal. 

Finalizando, queremos destacar que optamos por esse trabalho de Jan Van Eyck porque os trils 

valores que consideramos fundamentals para a Genese da Modema Ciilncia no Ocidente estao de algum modo 

retratados nessa composi~o plastics. Primeiro os valores da doutrina crista representada no casamento dos 

"Amolfini", na via sacra no espelho, isto e, nos momentos da crucifica~o de Cristo representado nos medalhoes 
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da moldura do espelho e nos diversos simbolos religiosos espalhados por tods a obra, como: o rosario; o espaldar 

da cadeira; a vela no candelabra que talvez seja urn simbolo nupcial e por lim, o cliozinho que pode estar repre

sentado a fidelidade do casal. 

0 segundo aspecto que devemos observar na pintura do "casamento de Giovanni Amolfini e 

Giovanna Cenami", como uma crOnica do momenta real vivido pelo autor do quadro, relata a vida dos burgueses 

no seculo XV, suas roupas, seus m6veis, sua casa, enfim, seus valores e principios. Jan Van Eyck da i!nfase a 

uma classe social em ascensao, aquela que, com seu carater competitive e dinlimico, sustentada por uma econo

mia capitalists mercantilists, sustenta os produtores intelectuais e artisiticos desse momenta. 

0 terceiro aspecto, e mais importante para o nosso trabalho, e a "lei" que rege a construyao espa

cial dessa obra. Ela e totalmente produzida sobre os principios da Geometria Perspectiva Linear. que, como ja 

observamos, ainda possui caracteristicas solenes, ainda e uma "Geometria Sagrada" que une carateristicas da 

cientificidade com o da espiritualidade fazendo dessa obra uma produ~ impar desse periodo. A unidade desse 

mundo se reflete nos valores aqui representados e no espelho como urn universo inteiro, estavel e estatico onde 

as figures sao representadas com total estabilidade gravitacional, com os pes totalmente fincados no chlio. 

0 c6digo renascentista de representa~o e simb61ico, segundo a definiyao peirciana de signo, pois 

esta atrelado a uma organizayao espacial que dita normas e leis, nas quais os elementos estlio fortemente amar

rados a simetlia, a ordem, a harmonia e a cii!ncia, cliando no¢es geometlicas e conceitos de proporcionalidade 

oliundos fundamentalmente da matematica. 
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Detalhes ampliados 

da tela "dos Arnolfini 



6.3. Analise de uma produ~o do perlodo industrial mecAnico 

Uma serle de 12 touros elaboradas por Picasso 

6.3.1. 0 Signo 

Uma serie de 12 Touros realizada por Pablo Picasso em litogravura e aquarela entre 1945 e 1946. 

0 objeto representado refere-se ao animal Touro que sempre foi um elemento importante nos 

trabalhos de Pablo Picasso. 0 destaque a esse animal e notado a partir de 1935 quando o Touro representava a 

base do diagrams triptico da famosa tela "Guemica". Para n6s, a importAncia do conjunto esta na serialidade do 

estudo onde, utilizando-se de um meio de produ~o que permite a reprodutibilidade, a litogravura, o artista gera 

diversas matrizes seqilenciais com a possibilidade de uma infinidade de c6pias. Outra caracteristica que destaca

mos e a buses da estiliza~o do animal iniciada no primeiro trabalho e conseguida com sucessivas transfor

mac;Oes do modelo ate a representa~o do objeto com algumas linhas apenas. sao 11 litogravuras e uma aquare

la, realizadas de 5 de dezembro de 1945 a 17 de janeiro de 1946. 

0 que fundaments esse signo, em especial esse estudo de 11 litogravuras e uma aquarela, e a 

grande atra~o que o Touro exercia sabre Picasso. Podemos considera-lo o animal simbolo do pr6prio artista. 0 

Touro e urn simbolo mitico do homem-touro, o minotauro encontrado principalmente na Peninsula Iberica onde 
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Picasso viveu a maior parte de sua vida. Valios autores v!em no Touro a imagem simb61ica e metal61ica do povo 

espanhol. Pablo Picasso nasceu na Espanha, em Malaga, no anode 1881. 

6.3.2. Por uma analise "dos 12 Touros" 

Esses signos lonnam uma selie de 12 valia¢es sobre o Touro, realizados em Paris, sendo que 11 

sAo litogravuras e uma e aquarela. As litogravuras t!m lonnato 28,9 x 41 em e a aquarela 13,3 x 29,1 em. A selie 

e executada com o objetivo de encontrar uma lonna estilizada de representar o Touro. Parte de uma represen

taQAo do animal com uma certa dosagem de semelhanya com o "real" e chega a urn conjunto de linhas estilizadas 

sem dimensilo perspectiva alguma. 

A litografia e urn processo de gravaQAo sobre papel tendo como matriz a pedra calcaria ou placa 

de metal. Esse processo de produQAo seriada pennite ao artista trabalhar com manchas e linhas e. assim, o fez 

Picasso. Utilizando apenas uma cor, pois cada matriz de litogravura nao pennite mais que isso, o artista explorou 

esse recurso porque tinha como objetivo principal obter a estilizaQAo dos trayos que serviam de contomo na repre

sentaQAo do Touro. A intenQAo de estilizar a representaQAo do objeto principal e lacilmente notada na sequencia 

dos 12 trabalhos realizados. 

No conjunto todo as figuras se apresentam de lonna modelizada, isto e, sAo figures singulares, 

esquematicas e nilo com intenQAo de retratar o animal "real". lsso traz urn sentido ideogramatico a serie, as 12 

representa¢es se caracterizam por representar o que se quer ver mais do que o que se ve realmente. Por tanto, 

as reprodu¢es refletem muito mais a ideia que o artista laz do Touro do que realmente uma percepc;ao "realisti

ca" do animal em si. Esse modo de se elaborar traz a representac;ao caracteristicas indiciais, ou seja, Ionge de 

representar o "real" percebido, as fonnas e linhas possuem urn carater de semelhanya, e similaridade, nos reme

tendo ao objeto percebido de lonna aberta e ambigua. Nesse memento, a preocupaQAo com a mensuraQAo dos 

objetos representados, deixa de existir e a quantidade da Iugar as ideias, a qualidade na representaQAo. 

A cada nova litogravura da serie percebemos que as linhas bidimensionais vao tomando lonna em 

Iugar das manchas tridimensionais em busca do esquematico, em busca de urn nova lonna de representar estili

zada do Touro. 0 artiste vai suprimindo detalhes do animal, mas mantem as caracteristicas que o fazem Touro e 

assim, em sucassivas delonna¢es, o essencial da representaQAo pennanece ate a ultima litogravura. No ultimo 

trabalho restam apenas algumas linhas representando o corpo, a cabeya com o chilre, o rabo e o que o faz Touro: 

os testiculos. 

A serie Touro se fundaments na qualidade da imagem do animal e tenta transmitir em essencia a 

ideia do Touro enquanto simbolo de lortaleza, verticalidade, altivez e virilidade. 0 Touro esta presente em uma 

infinidade de produ¢es de Picasso, observemos as pinturas do artists, ora como Touro, ora como Minotauro. 

Tambem podemos notar essa caracteristica em suas gravures e em suas esculturas, sendo que a mais celebre 

delas e o silim e o guidllo de uma bicicleta, unidos representando a cabeya de urn Touro. Essa busca de multiplas 
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visOes do animal e uma caracterfstica do perfodo industrial e pode ser detectada ctaramente nesse conjunto. A 

mesma procure esta sendo raalizada na matematica, estamos descobrindo novos espac;os topol6gicos de repre

sentayllo do mundo dos numeros; o espac;o geometrico niio-euclidiano. 

A estilizayllo somente e possivel se de maneira sintetica extrainnos o que seja caracteristica 

essencial do objeto representado. E num verdadeiro procedimento matematico somos obrigados a abstrair volu

mes, fonnas e contomos em linhas apenas para que a representayllo nos remeta ao objeto referenciado. Nesse 

momento hist6rico niio estamos adotando urn sistema codificado, no caso do periodo pre-industrial o sistema 

perspective, para representayllo do Touro, isto e, dos objeto e dos homens em geral. 

Ao contrario de representay3es mais antigas, esse instante e de tal modo que suporta contra

diy3es espaciais. Os objetos e os seres humanos eram representados de modo mais "correto", claro e complete; 

as vistas eram adaptadas a geometria perspectiva linear de lonna hannoniosa organica e simetricamente dispos

ta. 

Ja no auge da industrializayllo a busca de novas visOes plasticas e de novos espac;os de represen

tayllo em arte e em matematica nos leva a visualizar as figures por diversos angulos combinadas, uma vista de 

perfil com uma frontal pode ser composts em urn unico trabalho. Vejamos a litogravura IV de 22 de dezembro de 

1945, a cabe~ do touro e reproduzida como se estivesse de frente enquanto que o corpo e tornado de perfil. 

A fragmentaylio se espalha em tudo que se produz, num mundo ainda cartesianamente concebido 

surge a lonna de representar cubista ctaramente utilizada nesta serie de trabalhos. Ao fragmentar o Touro por 

linhas transversais que o retalham em objetos pianos geometricamente concebidos, Picasso busca as principals 

linhas musculares e de posture do animal, definindo suas segmentay3es a partir das patas. da cabe~ e da postu

ra, que diio todo o movimento em sua obra. No final da serie, de lonna paradoxa!, encontramos a representayllo 

do Touro fonnando urn objeto unico; uma totalidade na obra, uma sintese do Touro. Algo que se assemelha a 

descoberta da geometria niio euctidiana e dos conjuntos niio-cantorianos, encontrado pelos matematicos quando 

tentaram provar o Teorema das Paralelas ou o Teorema de Cantor. 

As imagens do Touro diio qualidades ao objeto referenciado e niio este as imagens. Uma parte da 

obra de Picasso e traduyllo do que esse artists pensava do Touro e niio uma representayllo "real" deste animal. 

Esse ideia aparece em sua produyllo a partir de 1935, quando realiza o conjunto de obras "Minotauromaquia", 

depois em "Guemica" interpretando pictoricamente o drama da Guerra Civil Espanhola, onde o Touro era perso

nagem fundamental da composiyllo, nessa serie de "12 Touros", enfim, por toda sua obra encontramos a tor~. a 

vitalidade e a virilidade desse animal. 



Corrida de Touros na arena 

romana de Aries, Picasso 

e sua esposa Jaqueline. 



Os Touros na obra 
de Pablo Picasso. 

... 



0 drama da corrida de Touros em 
27 chapas de cobre de Picasso. 
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Os Touros na obra 

de Pablo Picasso 



Os Touros na obra 
de Pablo Picasso 

... 



Serie progressiva do mesmo tema em 11 litogravuras e uma aquarela. 

I. 5 de Oezembro de 1945 IV. 22 de Oezembro de 1945 

II. 12 de Dezembro de 1946 
V. 24 de Oezembro de 1945 

Aquarelade 

25 de Oezembro de 1945 

Ill. 18 de Oezembro de 1945 
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VI. 26 de Dezembro de 1945 

VII. 28 de Dezembro de 1945 

VIII. 2 de Janeiro de 1945 

IX. 5 de Janeiro de 1945 

X. 1 o de Janeiro de 1945 

---·---·----- --··----._ 
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XI. 17 de Janeiro de 1945 
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6.4. Analise de uma produ~o do periodo eletro-eletr6nico 

Fractais 

6.4.1. 0 Signo 

lmagens fractais obtidas por H. 0. Peitgen e P. H. Richter do livro "The Beauty of Fractals"' entre 

1980 e 1986 e publicadas em 1986. 

0 objeto representado e o proprio fractal. 0 livro "The Beauty of Fractals" inicia suas paginas 
' 

tentando definir o que venha a ser os fractais, da seguinte maneira: "Fractais are all around us, in the shape of a 

mountain range or in the windings of a coast line. Uke cloud formations and flickering fires some fractals undergo 

never-ending changes while others, like trees or our own vascular systems, retain the structure they acquired in 

their development."• E assim, os fractais, representando tudo a nossa volta, as linhas de contomos da cordilheira, 

dos iceberges, das nuvens, das arvores e de nosso sistema vascular, tamb8m podem ni!o significar nada ao 

mesmo tempo. Os fractais se originam a partir de nossa percell9ilo do contomo dos objetos observados, mas, 

essa linha divis6ria que aparece a nossa visi!o existe em funci!o do ponto que estamos a observar esse objeto e 



da luz que inside sobre ele. Nossa perce~o e relative em relayAo a posiyAo que ocupamos no espayo e no 

tempo, em relayi!lo a luz que nos faz perceber o objeto e em relar;Ao aos instrumentos que observamos. 

0 que fundaments esse signo e a qualidade da imagem gerada, relativizada pela nossa perce~o 

que, ao crier um procedimento essencialmente matematico de representar;Ao, pois os fractais sustentam-se em 

urn "processo de simular;Ao"• matematica que gera imagens, nos mostra de forma icOnica como e o nosso mundo 

olhado sob o ponto de vista do contomo dos objetos. E claro que os fractais estlio a observar os fenOmenos 

universais naturais, cordilheira, nuvens e sistema vascular em "co-operar;Ao brands"• com urn determinado conhe

cimento humano: a matematica. 

6.4.2. Por uma analise "dos Fractais" 

Esses signos que ora observamos fazem parte de urn trabalho de 5 anos realizado palos professo

res doutores Peter H. Richeter e Heinz-Otto Peitgen da Universidade de Bremen nos Estados Unidos da America. 

0 primeiro foi estudante de fisica em Gottingen, Marburg e S. Grobmann e pesquisador em Gottingen, Cambridge 

e Stanford tendo trabalhado em sistemas nlio-equilibrados da fisica estatistica. Ja o segundo matematico, fisico e 

economists em Bonn na Alemanha, pesquisou sobre sistemas nlio-lineares e sistemas dinilmicos. Os dois vieram 

a se encontrar na Universidade de Bremen no E. U .A., em 1980, onde desenvolveram esse projeto de visualizayAo 

de imagens fractais a partir das series de Benoit B. Mandelbrot, matematico que visualizou a geometria fractal 

aplicada ao contomo dos objetos na natureza. 

Nosso objetivo nlio e analisar como sao geradas as imagens fractais, mas sim as pr6prias 

imagens em si criadas por esse tipo de geometria. Desse modo, nos limitaremos a dizer que: os fractais sAo 

processos de construr;Ao geometries e matematica que se auto-alimentam, isto e, sao procedimentos matematicos 

nos quais a mesma operayAo e executada infinitas vezes, sendo que o resultado obtido depois de urn processa

mento e o elemento base para iniciar o processamento seguinte, conforme diagrams que segue: 

c 

~ 

.... xn ' xn+1 = f(xn ,C) ~ xn+1 , / 

e os dois unicos elementos de destaque nessa relar;Ao e a nlio lineariedade da entrada e saida dos dados e a 

dependencia que esse possui de urn parilmetro C constante que exerce influencia sabre a funclio em si. 7 

.... 



A partir desse procedimento matematico e de posse de urn valor constante que estabelece o inicio 

do estudo, essa funyAo nos revels a hierarquia ao qual o sistema e submetido. Verificamos que as imagens frao

tais silo como uma holarquia. As partes subordinadas hierarquicamente a urn todo maior silo similares em cons

truyAo, forma e composiyAo a esse todo que a determina, orientada por urn processo matematico que repete inde

finidamente o mesmo procedimento. 

Olhemos agora para os elementos morfol6gicos dessa produyAo que e composto por pontes, 

linhas e pianos definindo textura sobre urn sistema de eixo bidimensional que nos causa a sensayAo de profundi

dade infinite. Como as pr6prias imagens demonstram, a partir dos parametres introduzidos no sistema que geram 

os fraotais, imprimimos sob os olhos da alta tecnologia em computayAo grafica, imagens que assemelham aos 

quadros abstratos do periodo industrial mecAnico, no entanto, representam coisas de nosso dia a dia como as 

folhas de uma arvore. 

Rigidamente concebida pela Geometria Fractal, essa imagens estllo baseadas em formula,.Oes e 

procedimentos matematicos, possiveis pelos instrumentos eletro-eletrOnico, em particular o computadores e as 

impressoras termicas do tipo CIBACHROME, que utilizamos para observer os fenOmenos universais, especial

mente aqueles que nos fazem perceber o mundo e suas infinidades tanto para maior quanto para menor. 

Na "Fronteira do Caos", como foi denominada uma das exposi,.Oes organizada por Peitgen eRich

ter para mostrar seus trabalhos com Fractais, o perfil produtivo eletro-eletrOnico, totalmente calcado em procedi

mentos matematicos, geram imagens icOnicas que nos fazem perceber as qualidades materiais e energeticas do 

nosso universe. E o homem interagindo com seu meio numa troca constante com ele. As imagens fraotais, apesar 

de representar o mundo real matematicamente concebido em nossa conscillncia, nos mostram que a similaridade 

entre a arte e a cillncia dos numeros e imediatamente percebida, nos mostram tambem que silo representa,.Oes 

muito mais pr6ximas de nosso inconsciente; silo imagens mentais nllo materiais. A similaridade entre arte e mate

matica nesse instante e imediatamente percebida. Os traotais nos remetem ao aii!Jm-material, a energia expressiva 

da materia e dos nossos modos eletrOnicos de produzir. 



Serie matematica de Mandelbrot representada pela Geometria Fractal. 
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As imagens fractais foram extrafdas do livro 

" The Beauty of Fractais " de · · 

H. 0. Peitgen e de P. H. Richter 
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lmagens geradas 
matematicamente 
pela Geometria Fractal. 
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NOT AS 

(1) Pierre Francastel, A Realidade Figurative, (Sao Paulo, 1973), p. 175. 
A figure do homem ad quadratum ou ad circulum gerador do quadrado ou do circulo conhece durante 
gerao;;Oes uma voga extraordinaria. Durante duzentos e cincoenta anos ela se encontrara a testa de todos os 
tratados de Arquitetura ou de Belas-Artes. Leonardo e Durer dar-lhe-ao dignidade, colocando na base de toda 
a sua estetica esse dado, a saber, que existe uma lei, urn misterio da natureza, segundo o qual as proporo;;Oes 
do corpo humano refletem a ordem universal. e provavelmente uma das noo;;Oes menos controvertidas de 
todo o perfodo que se denomina Renascem;:a. Aceita-se como evidente a ideia de que existe uma relayilo fiXa 
entre as proporo;;Oes de nosso corpo e a ordem universal. 0 mundo e assim completamente penetrado pela 
simetria: simetria de nosso corpo, simetria de nosso corpo como universo. Urn belo estudo de P. M. Schuh! 
mostrou-nos que ainda no tim do seculo XVII urn milo como o de Gulliver tal como o postulado de Laplace 
implicariam na posssibilidade de uma expansilo ou de uma reduyilo ao infinito de nosso mundo sem 
nenhuma atterayao das leis do sistema. 

(2) Idem, op. cit. p. 181. 
(3) Heinz-Otto Peitgen e Peter H. Richter The Beauty of Fractals - lmagens of Complex Dynamical Systems 

(Gennany, 1986), p. V. 
Em "The Beauty of Fractals" podemos traduzir a definiyilo dos autores como: "Fractals estao em tudo a nossa 
volta, nos contomos das montanhas, nas sinuosidades das linhas costeiras. Como fonnao;;Oes de nuvens e 
labaredas de fogo alguns fractals suportam mudan~s sem tim enquanto outros, como arvores ou nossos 
proprio sistema vascular conservam estruturas que eles adquiriram em seus desenvolvimentos, 

(4) Idem, op. cit., p. V. 
(5) Paulo Laurentiz, A Holarquia do Pensamento Artfstico (Sao Paulo, 1991), p. 108. 

"A terceira postura .. ." produtiva da era eletro-eletrOnica em relayilo a arte " ... ha algum tempo praticada em 
algumas atividades, e a simulayilo. A simulayilo pretende prever atraves da agilizayilo de operao;;Oes de 
comando e fonnatayilo, situao;;Oes impossfveis de serem vivenciadas no cotidiano. A simulayilo de batalhas e 
de vOos ja tradicionais. Na arte, a simulayilo ainda esta em fase de descoberta; o estudo do espa90 plastico 
visual com~ a ter cabe~ atentas para a questao. Por uma serie de comprometimentos de mercado ou 
mesmo hist6ricos, os equipamentos de acesso a outros campos, agora, passam a compartilhar a vida 
profissional dos artistas, possibilitando-lhes repensar os valores plasticos. Como por exemplo, o uso dos 
fractals gera uma pesquisa de imagem extremamente valida." 

(6) Idem, op. cit., p. 110. 
"A tecnologia promove urn intercAmbio infonnacional entre a culture do homem e os valores universals. Com 
este papal, assume urn carflter brando, nllo impondo as suas regras produtivas ao mundo, transfonnando-o 
simplesmente. Aprende e apreende as qualidades do mundo para melhor executar o trabalho. 
0 homem/produtor, deixando de utilizer tecnologias brutas, anula o seu papal de depredador. Assumindo as 
tecno/ogias brandas, descobre uma serie de valores universals que satisfazem as suas necessidades 
existenciais; percebe serem estes valores comuns a sua culture e ao universo, voltando a se sentir como urn 
ser c6smico. Desta vez o seu canUer, enquanto ser universal, nao e mais passivo como nos perfodos 
mfsticos; e participative, ou melhor, co-operative. 

(7) Heinz ,Richter, 1986, op. cit., p. 5. 
"They are simple feed-back processes in wich the same operation is carried out repeatedly, the output of one 
iteration being the input for the next one: (Esquema detalhado no texto) The only requirement here is a 
nonlinear relation between input and output, i. e., the dynamical law x = f(x) must be more than a simple 
proportionality, x = kx. The schematic diagram indicates that rule x ->f(x) will depend on a parameter c, whose 
influence will be discussed below. 



CONCLUSAO 

A produylio de conhecimento nAo e uma ayAo fruto exclusive da mente humans. vimos em nosso 

trabalho que se trata de urn processo com origem na perceplfAo. Observamos os fatos naturals e culturais desse 

mundo para. em seguida. transfonna-los atraves de nosses a~es com base em nosses crenyas. Esses a~es. por 

sua vez. apoiadas em uma detenninada linguagem. influenciadas pelo •espirito de uma epoca" e. obviamente, 

definidas em funylio dos meios de produylio desse mesma epoca, geram novos fatos no mundo formando urn 

ciclo continuo e interminavel de produylio de conhecimento. 

Por outro lado verificamos que esse processo criativo, entre outras coisas, possibilita traduzir urn 

sentimento, uma ideia ou urn conhecimento em urn novo fenOmeno de comunicayAo, mas o que realmente parece 

caracterizar o momenta em que vivemos e a possibilidade de obter rela~es entre as diversas formas de 

expressAo do homem. Hoje parece que caminhamos em direylio a construylio de urn Pensamento Universal que a 

tudo subjuga e por tudo e subjugado. NAo queremos com isso afirmar que o pensamento humano unifica-se quan

do se transforms em universal, mas sim, que ele se toma universal porque as cultures apenas extraem dele carac

terfsticas universalmente compreensiveis. 

Tomando clara esses ideias, notemos que sempre estivemos a perceber o mundo atraves de 

nossos sensores naturals e artificiais e a cada dia que passe, diante desse dinilmico processo que e a vida. verifi

camos que eles se adaptam as profundas modifica~s a que somos submetidos. Eles perdem antigas fun~es e 

adquirem outras novas, num ritmo cada vez mais acelerado de transforma~es. 



Ha muito descobrimos a limitac;:Ao dos nossos 6rglios sensores naturals, por isso sabemos que nao 

podemos mais contar exclusivamente com nossas sensibilidades, necessitamos cada vez mais das maquinas 

mecanicas e eletrOnicas para poder perceber, criar e agir num mundo repleto de complexidades macro e micros

c6picas. 

De fato, sempre estivemos empenhados em buscar novos meios que nos auXiliem a observar os 

fenOmenos universals. Em nosso trabalho constatamos que ao modificar e ampliar os potenciais de percepc;:Ao e 

representac;:Ao do nosso universo cognitivo, alteramos tambem nossa forma de raciocinar logicamente diante 

desses fenOmenos. lsto, se trazido aos dias de hoje, nos coloca diante de novos paradigmas de percepc;:Ao que 

estlio sendo modificados em func;:Ao da ampliac;:Ao do nosso mundo perceptive e em func;:Ao da acelerac;:Ao da 

velocidade de processamento que os meios de comunicac;:Ao imprimem ao nosso mundo, nos expondo ao que 

estamos denominando de um Pensamento Universal. 

A matematica e as artes plasticas produzidas no ciclo materialists industrial ocidental, obviamente 

privilegiaram os valores materials de nossa civilizac;:Ao, assim como grande parte da produc;:Ao humana desse 

momenta aqui analisado. Naturalmente, o fato de nlio termos analisado todas as areas de conhecimento desse 

ciclo, o que realmente seria impossivel, toma nossas conclusOes mais faliveis, ao nivel de possiveis generali

za¢es; porem, se observarmos esses dois ramos de conhecimento como linguagem de comunicac;:Ao de nossa 

especie, que sao influenciadas e influenciam esse sistema integra, unico e coeso que e o pensamento humano, 

podemos ao menos supor possfveis generaliza¢es. 

Em verdade o real, entendido aqui como tudo aquilo que acontece sem qualquer tipo de interfe

r~ncia humana e a realidada, entendida como tudo aquilo que a ac;:Ao humana de algum modo modificou, isso e, 

os valores de nossa especie, se observados atraves da percepc;:Ao holistica, nos fazem ver o mundo como uma 

holarquia. Estamos diante de um ecossistema que, ao mesmo tempo que respeita a individualidade de seus 

componentes, considerando-os como sistemas integralmente definidos em si, tambem respeita o fato deles serem 

subordinados hierarquicamente a sistemas maiores que eles. Esse modo de pensar, se levado as ultimas conse

qii~ncias, definiram um conjunto de valores que, com certeza, influenciam e sofrem influ~ncia de todas as areas 

do conhecimento de nossa culture em um determinado momenta hist6rico. 

Resumidamente retomemos as ideias desenvolvidas em nossa dissertac;:Ao. Come(famos nossa 

analise no momenta em que nossa percepc;:Ao esta atrelada a valores misticos da cultura medieval e a cren(fa de 

que tudo e orientado por "leis naturais" estabelecidas por atgo superior a n6s, acreditamos em um "Deus" onipo

tente e onipresente. Por outro lado, tambem temos a cren(fa de que o Sistema Geometrico com bases nas teorias 

do matematico Euclides e um sistema 16gico divino que organiza todas as leis do universo. Nossos sensores que 

definem nossa percepc;:Ao do mundo real e da realidade nesse estagio de nossa cultura possuem as mesmas 

fun¢es que nossos 6rglios sensitivos. Olhos, mlios e mente estlio a produzir conhecimentos calcados na particu

laridade perceptive a que estamos sujeitos. A vida do campo nos faz conviver com as for(fas da natureza; assim, 

para suporta-las, somos obrigados a respeita-las dando a elas um carater mistico. Esse aspecto sofre modifi-
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ca¢es quando, diante do mundo capitalists mercantilists burgut'!s, somas levados a buscar a melhor qualidade 

para nossa produ<;Ao e, par isso, devemos obter maior dominio de conhecimento sabre a materia-prima. Nosso 

interessa pelas qualidades fisicas e quimicas da materia nos levam a pesquisar a 16gica das rela¢es da natureza, 

o homem deixa de ser passivo e a partir daqui impOe rela¢es 16gicas ao mundo que o cerca; no entanto, nossos 

sensores naturals ainda sAo limitados pelo alcance de nossos olhos e de nossas mlios. 

Essa interessa em compreender o mundo material em busca da melhor qualidade e da maior 

quantidade de nossas produ¢es, nos leva a passos largos em dire<;ao a crta<;ao das maquinas que nos fazem ver 

os fenOmenos do mundo pelos nossos olhos me<:anicos e pela forr;;a motriz. 0 sistema artesanal de produ<;Ao 

gradativamente da Iugar a produ<;Ao em serie, imprimindo cada vez mais velocidade em nosso sistema produtivo 

e consequentemente em nossa percep<;ao. Nossos sensores deixam de ser baseados na diade olho-mao e 

passam a estar apoiados na diade homem-maquina. 

Verificamos tambem que nossa 16gica de constru<;ao nos leva a raciocinar cada vez mais pr6ximo 

dessa 16gica de produ<;Ao; estamos em busca de mais e melhores produtos. lsso e, a linha de montagem nos obri

ga a segmenter em etapas o processo produtivo e dessa maneira tambem somas levados a segmentar nossa 16gi

ca de pensamento. Dividimos com as maquinas a autoria do produto; par isso, igua!mente a etas, somas obriga

dos a nos especializar em areas de conhecimento. Somente assim podemos dedicar nosso tempo a maior 

compreensAo das partes que compOem todo o processo produtivo. Fragmentamos e imprimimos velocidade ao 

nosso conhecimento, a nossa produ<;Ao e a nossa percep<;Ao e aSSim eles adquirem caracteristicas de serialidade. 

Estamos diante de uma infinidade de percep¢es dadas pela reprodutibilidade de nossos sistemas. Nesse mesmo 

instante, e parale!amente, a racionalidade e levada ao extrema produzindo, par mais absurdo que isso possa pare

car, um pensamento calcado no inconSciente. Primeiramente percebemos uma contradi<;Ao, porem, se tomannos 

como refert'!ncia a cultura oriental e sua fonna de compreender o mundo, onde os opostos se atraem e se compte

tam, assim como o yang e o yin, nlio ficaremos nada surpresos em admitir que os sonhos dizem muito mais a 

nosso respeito do que podemos admitir conScientemente. 

Nlio paramos par ai, o homem descobre a energia eletrica e com ela nossos paradigmas de 

percep<;Ao se alteram novamente. Apoiados agora nos meios de produ<;Ao eletro-eletrOnicos, somas atingidos em 

nossos pensamentos par essa energia e consequentemente pels ve!ocidade da luz. Os computadores, ao annaze

narem e processarem os dados em velocidades extremamente alta, passam a ser extensOes de n6s mesmos, 

simulando nossas mentes. A rapidez de processamento aliada as fonnas que crtamos para annazenar os dados, 

fundamentalmente em nossas maquinas eletrOnicas, expOe a humanidade a uma intensa troca cultural. A infor

ma<;ao flui de um polo a outro no planets em milesimos de segundos deixando a especie humans diante de vale

res que se universalizam. 0 pensamento humano transfonna-se de maneira unifonne, nlio porque se toma univo

camente detenninado, mas porque esta presente em quase todos os pontos do planets, simultaneamente, e ao 

ser interpretado, tem suas caracteristicas universalmente aceitas, realr;;adas. 

Hoje estamos olhando para as nossas produ¢es, em particular para as Artes Plasticas e para a 

Matematica, como elos de um processo cognitive unico, mente e mundo fazem parte de um mesmo eco-sistema e 
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passam a convivar com a 16gica binaria de nossas maquinas eletrOnicas. Arte, Ci6ncia e todo o mundo cognitivo 

unem-se cada vez mais em buses de suas similaridades. 0 perfil produtivo do momento em que vivemos, apoia

do nos conceitos e procedimentos 16gicos matematicos de nossos equipamentos, somado as novas formas de 

representar o mundo que nos fazem respeitar as foroas estruturadoras do universe, leva a ci6ncia dos numeros 

cada vez mais a incorporar e ser incorporada pelas outras expressOes humana. Mente e mundo fazem parte de 

urn mesmo ecossistema. 

Selia premature e ousadamente inescrupuloso supor como supomos, somente com base nesse 

estudo, que toda a Arte e a Ci6ncia produzidas em nosso tempo determinam urn pensamento que incorpora a 

maior parte do conhecimento desenvolvido pelo homem. Porem, uma coisa e certa, o caminho que construimos 

enquanto realizavamos esse trabalho nos mostrou uma infinidade inesgotavel dessas similaridades, nesses dois 

ramos do conhecimento que analisamos e tambem em outras areas do pensamento humano que, se levadas a 

cabo, produziriam inumeros outros trabalhos alem desse, tendo como tema central a relayao entre as diversas 

linguagens de comunicayao existentes no mundo. Porem, nAo seremos tAo ousados e nos restringiremos a consi

derar, dos nossos comentarios, apenas aqueles que se referem a Matematica e as Artes Plasticas. Acreditando, e 

claro, que esse raciocinio, se levado aos seus limites, toma-se valido para todo o conhecimento humano. 

Percebemos, cada vez mais, que a segmenta~o do conhecimento em areas de estudo somente 

pode ser admitida para efeito analitico. 0 interrelacionamento entre todos os segmentos do conhecimento nos 

parece 6bvio e assim, estamos a perceber que o tempo e espac;o, diante da velocidade da luz e de sua consti

tuiyao em forma de energia, nos obriga a reordenar nosso universe perceptivo, de maneira a acreditar na relayao 

entre todos os fenOmenos do mundo. 

Ao concluirmos essa disserta~o podemos afirmar, diante da relatividade de nossa percepyao, que 

o homem de hoje esta diante de urn numero incalculavel de novas formas e metodos de representar o mundo que 

o ceres. Os signos matematicos cada vez mais fazem parte da 16gica de estruturayao de todas as outras formas 

de representa~o humans, em particular das Artes Plasticas. Esses representa¢es, ate porque se utilizam dos 

meios eletrOnicos para se tomarem visiveis aos nossos olhos, estAo impregnadas pela 16gica e signos matemati

cos e nAo podem ser observadas sem contudo considerarmos que o mundo dos numeros cada vez mais define e 

e definido por essas representa¢es. 0 perfil produtivo do momento em que vivemos, apoiados nos conceitos e 

procedimentos 16gicos da matematica de nossos equipamentos e na ambiguidade poetics da linguagem artistica 

produzem urn sintese de conhecimento. 

A 16gica de Boole esta por trlls de urn computador, urn fao-simile, urn telefone, uma televislio, 

enfim, urn meio eletrOnico, e a informa~o que e transmitida palos circuitos eletricos se resume no conceito de 

passa ou nAo passa energia. Estamos diante dos opostos que se completam formando e deformando quase todas 

as linguagens do universo. Os principios orientals do Tao, do Zen e do yin e yang passam a fazer parte da cultura 

ocidental e, assim nosso mundo cada vez mais se une transformando o planeta de maneira global. Tudo faz parte 

de urn mesmo ecossistema que nos leva a acreditar na formayao de urn Pensamento Universal no qual a mate

matica, unida aos meios eletrOnicos, incorpora e e incorporada por todas as linguagens do homem. 
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