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APRESENTAGAO

Tudo era orgénico antes de ter razéo,
a fragmentacédo do ser em sonhos
leva o dia e a noite ao Tao do nada.

A Matemética e as Artes Plasticas sdo componentes de um todo integrado, produzido em uma
determinada época cultural que, apesar de possuirem caracteristicas préprias, pois sdo linguagens com fins espe-
cificos claramente diferencidveis, devem ser tratadas como manifestacbes pertencentes a um todo maior que é o
conhecimento humano, portanto, em consonéncia com esse organismo uno e integral que as determina.

De fato, 0 processo de elaboragho de conhecimento unido ao de produglo em uma determinada
linguagem, em uma determinada época, se faz independente enguanto ato de cognigio e deve estar organizado
segundo 0s meios que ¢ geram formando algo estruturado e completo em si. Por outro lado, a concepgéo hoiistica
nos faz ver as diversas formas de conhecimento humano do mundo como elos organizados de maneira indepen-
dente, porém hierarquicamente subordinados a um todo maior que é o pensamento humano de um determinado
periodo histdrico. E & deste modo que queremos observar as produgles matematicas e artisticas, como elos da
corrente pensamento de nossa espécie.



O homem & ao mesmo tempo um ser Gnico & um ser coletivo, tem sua individualidade e faz parte
de grupos sociais organizados segundo determinados padrbes e principios, que, numa seqiéncia quase infinita,
compbem outros grupos maiores @ assim sucessivamente. Somos, segundo Kostler, como "hélons" de uma socie-
dade, isto é, possuimos a "dupla tendéncia de" nos portarmos "como todos quase independentes, afirmando®
nossas individualidades, 80 mesmo tempo que agimos "como partes integradas de todos maiores, na escala de
hiararquias da existéncia™. E de fato, verificamos que, parte e todo deixam de ter sentidos isolados e passam a
compor um sistema Unico, integro e coeso, ou methor dizendo, uma holarquia.? O modo de pensar oriental, com
sua maneira intuitiva de estabelecer seus valores, aponta na mesma dire¢do quando afirma que "o caminho e
caminhante sdc fundamentaimente uma coisa ¢nica™ formando um todo, onde o primeiro ndo existe isolado do
segundo, e muito menos esse longe do primeiro.

Compreendendo os fatos naturais ¢ culturais do mundo, como uma holarquia, pretendemos com
esse trabalho ir em busca do eixo de similaridade entre essas duas formas de producgdo cultural e intelectual
humana, qual sejam: a Matemética e as Arntes Plasticas. Tomaremos como referéncia o Ciclo Materialista Indus-
triai Ocidental e suas produgdes, explicitadas nas linguagens, nas estruturas e nos signos desenvoividos por esses
dois sistemas de comunicagdo. Para tanto, partiremos dos padrles de representacdo piéstica na arte e dos
padfbes de formulac8o Iégica do conhecimento na matematica, os quais, definem espacos topolégicos artisticos e
matematicos. © primeiro é camregado de visualidade em sua logica de construgéo e deve ser observado per essa
via, j4 o segundo, opera sobre a abstragfo mental espacial e € construido sobre a linearidade da linguagem escri-
ta e assim que, obviamente, serd olhado.

£scolhemos o ciclo materialista industrial ocidental porque é dele que emanam nossos valores,
fundamentados na matéria e na forma de produzir industrial da cuitura ocidental. Porém, ndo podemos nos pren-
der rigorosamente a essa segmentac&o histérica porque as mudangas de padrfes dos ciclos néo ocorrem instanta-
neamente nem deixam de existir na passagem de um cicio a outro, tudo é organicamente estruturado e ndo pode-
mos mais ser pensado como ascensio, apogeu e decadéncia de padrdes e valores,

Percebida em irds estagios essa produclo inicia-se como artesanal, caracterizando-se como uma
passagem da forma de pensar mistica e orgéanica da idade Média & pré-capitalista no periodo pré-industrial. Em
seguida, toma-se industrial mecénica, com a implantagdo das industrias e de um sistema produtivo baseado na
serialidade, para finalmente, com o descobrimento da energia elétrica, ransformar-se em industrial eletro-
eletrdnica. Cabe aqui ressaltar novamente que a leitura desses periodos de maneira independente € somente
analitico, pois quando observamos historicamente um fato ou fendmeno, num determinado momento, notamos
que ele esta carregado de elementos daquele perfodo como também de periodos anteriores a ele. Assim, a partir
do principio produtivo de cada instante, atribuiremos nomes aos periodos analisados, isto é, periodo pré-industrial,
periodo industrial mecénico e periodo industrial eletro-efetrfnica, cientes que estamos lidando com estagios de
uma estrutura univoca e coesa ou ainda, hélons de uma holarquia.

Comegaremos nossa andlise por alguns aspectos gerais, filosdficos e ambientais, tentando dar
forma a cada momento observado e, desse modo, induzindo o leitor, intuitivamente, a perceber mais completa-



mente cada um desses perfodos, apesar de sabermos ndo ser esse 0 objetivo primeiro desse trabalho. Em segui-
da, olharemos individualmente 0s nossos objetos de andlise, ou seja, a matemdtica e as artes plasticas, tecendo
comentarios sobre suas caracteristicas, estruturas e conceitos, Por fim, tocando no ponto principal de nossa
proposta, identificaremos os pontos de similaridade entre essas duas formas de expressio humana, obviamente
embutidas em um momento histérico que as determina. Nesta parte final, ainda olharemos trés obras plésticas,
uma de cada periodo, identificando nelas os principios, conceites e fundamentos matemaéaticos, demonstrando na
pratica como a matemaéatica se relaciona com as producdes artisticas.

Esse trabalho esta estruturado em seis capitulos, distribuidos da seguinte forma. No primeiro,
nosso objetivo é mostrar 0s conceitos que nos levaram a esse "insight” e elucidar qual é a légica de nosso pensar.
Para tanto, utilizaremos varios autores que pensaram essas questdes que relacionam as diversas areas do conhe-
cimento humano, em especial, a matemaética, as artes plasticas e suas interrelagles signicas.

Desse modo, o primeiro aspecto de similaridade que observamos é que essas duas formas de
expressdo apresentam-se como linguagens e assim, podem ser expressas por signos, que certamente, ndo podem
ser concebidos independentes do modo de pensar e elaborar do seu momento de criagdo. Portanto, partindo do
“Zeitgeist" de Hegel, que aqui sera entendido como "o espirito da época”, passando por Kostler e sua vis8o holisti-
ca, chegaremos a Charies Sanders Peirce e sua percepgéo triadica do mundo e do pensamento humano.

No segundo capitulo nosso objetivo € compreender 0 ciclo materialista industrial ocidental como
um todo. Definindo a percepgiio materialista, baseada em Descartes e Newton, verificaremos que os fundamentos
desse ciclo estdo calcados em conceitos oriundos da antiguidade cléssica baseado na cuitura grega, bem como na
Idade Média com sua visdo mistica e religiosa. No entanto, quando atingimos o auge da expiora¢io da matéria, na
modernidade, percebemos que cada meio de representaclio possui seu préprio potencial de expressdo que extra-
poia a matéria e vai em busca da materialidade, isto é, algo que esta afém da matéria. Hoje encontramos nossos
suportes carregados de informagdo caminhande para a extrema memorizagio e para automagdo dos nossos
meics de produgdo. Criamos um mundoc baseado na energia elétrica e estamos a simuiar todos os ambientes,
inclusive nossas mentes, essenciaimente atraves da "materialidade™, no além material onde a vida & pura energia.

Nos capitulos seguintes, trés, quatro e cinco, analisaremos respectivamente 0s periodos que
formam ¢ ciclo materialista industrial ocidental, ou seja o periodo pré-industrial, o periodo industrial mecanico e o
periodo industrial eletro-eletrdnica, a fim de melhor compreendermos que tipo de transformagdes sofreram nossas
producBes artisticas e matematicas. Esses trés momentos, embora possam ser estudados isoladamente, ndo
podem ser compreendidos sendo de uma maneira integrada.

Os signos deixados pelos homens nos mostram que tanto a matemética quanto as artes plasticas
"representam algo para alguém”® portanto, segundo Peirce, podem ser tomadas como linguagens com signos e
significados que podem ser interpretados por alguém, se consotidando enquanto meio de comunicagdo. E desse
modo que olharemos os espacgos topolégicos mateméticos e artisticos, como linguagens que interiorizam princi-
pios da produgdo e da percepgio de cada momento cultural. Sem divida ndc devemos esquecer que em sua



particuiaridade a matemaética se orienta sobre a Igica dos signos numéricos definidos de maneira precisa, e a
arte, por seu lado, com base na visualidade, na pidstica e na poética, permite ambiglidades em suas represen-

taches.

Nesses capitulos, elaboraremos em cada final de periode uma concius#io, objetivando destacar os
pontos de similaridade entre essas duas linguagens, inten¢8o primeira desse trabatho. Nesse instante estaremos
olhando para esses sistemas de comunicagio por dois dngulos de visdo, isto &, diacronicamente quando deixam
suas marcas no passado permitindo ser observadas e interpretadas, trazendo-nos a possibilidade de compreensao
desses momentos histéricos 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 aparentemnenie sem vinculos causais, em busca de suas relagfes, acredita-
mos estar em harmonia com 0 espinto de nosso tempo, e somente por 1850, optamos por esse projeto em busca
de novos estimulos e de novas possibilidades de percepGac que, com cereza, nos levaram a uma outra visfo
tanto da artes pidsticas quanto da matematica, umatemar:?

O sexto capitulo teré a intenc80 de mostrar aos artistas plasticos, aos mateméticos, e a nés
mesmos, 0 que do mundo dos numeros se esconde por detras de uma tela ou de uma criagdo plastica. Tentare-
mos, desse modo, unir principios, “insights”, formuiagdes e produgdes desses dois universos que se compietam,
assim como o yang e o yin, trazendo-nos a energia vital que é realizar esse projeto.



NOTAS

(1)
(@

(3)
“4)
(8
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Arthur Koestler, Jano - Uma sinopse (S8o Paulo, 1978), p. §.

A palavra holarquia vem da unifio da palavra "holon" com hierarquia. A origem de "holon" é grega e pode
significar "totalidades”, mas com certeza refere-se 3 compreensdo do mundo a partir de suas totalidades
integradas cujas as caracteristicas ndo podem ser reduzidas a unidades menores. Para maior entendimento
desses conceitos sugerimos a obra "Jano" de Arthur Koestler,

J. C. Cooper, Yin & Yang - A harmonia taoista dos opostos (S&¢ Paulo, 1889), p. XI.

Paulo Laurentiz, A holanquia do pensamento artistico (S8o Paulo, 1991), p. 102.

Charles Sanders Peirce, Os Pensadores - Vida e Obra de Peirce (S&o Paulo, 1875), p. IX.
Ubiratan D'Ambrosio. Einomatematica {(S8o Paulo, 1990). p.5 e 8.

Ao analisar a palavra etnomatemdtica, quando se refere a origem etimolégica da palavra matemética
D'Ambrosio afirma que "matema é uma raiz" de dificil compreensio, mas “que vai na direcdo de explicar, de
conhecer, de entender; e fica vem sem divida de techne, que é a mesma raiz de arte e de técnica de
expiicar, de conhecer, de entender nos diversos contexios cuiturais”. O insight para o titulo da dissertagdo:
UMATEMAR, inicia-se na transformacéo da palavra matema em verbo, acrescentando-se a ela ar, 0 que gera
a palavra matemar, e neste caso pode significar conhecer, entender ou raciocinar. Por outro lado, a
construcéio que desenvolvemos, reiativizado pela nossa percepcdo, se fransforma em uma forma particular
de observar a matermaética e porque néo dizer a arte & entdo, introduzimos o antigo indefinido um, gerando um
maternar. Como pretendemos mostrar a coesdo interma do que estamos observando, unificamos as duas
palavras em uma $0, o que fez nascer a palavra UMATEMAR que pode entre outras coisas significar uma
arte de raciocinar.



CAPITULO 1

1. INTRODUGAO

TRILHANDO UM CAMINHO QUE NOS PARECE LOGICO

Todos os sistemas vivos do universo se interrelacionam através da linguagem. Nés, os seres
humanos, somos a prépria linguagem, estamos presentes, construimos e somos construidos por ela. A possibilida-
de de traduzir um sentimento, uma idéla e um conhecimento, de uma linguagem 2 outra, nos permite criar
relagBes entre os diversos segmentos do conhecimento e entre as diversas formas de expresséo e comunicacio
existentes no mundo.

Os fendmenos naturais e culturais do planeta, guando s30 compreendidos pela complexa organi-
zac8o que é a mente humana, geram agles, fatos e linguagens no mundo. E assim, num constante processo de
transformacgdo, estamos a estruturar nossas crengas, valores e pensamentos; estamos a trilhar um caminho que

nos parece légico.

Esse raciocinio, ao ser construido, pSe 4 mostra elementos e relagdes que nos permitemn abrir as
portas para entrar no mundo estruturado das manifestagdes universais, as quais, por sua vez, nos auxiliam a
enconirar as tramas que unem a matematica e as artes plasticas. Duas linguagens, que, ao mesmo tempo que



possuem caracteristicas proprias de auto-estruturacfio, so elos de um organismo maior que as integra, portanto,
univecamente determinada pelo espirito de seu ftempo.

A matematica parece estar presente em tudo. A légica do mundo dos nimeros nos auxilia em
quase todas as atividades que pretendemos realizar, especiaimente, quando tentamos compreender a compiexi-
dade do pensamento humano. Baseados nesse principio de estruturago do conhecimento, estreitamente vincula-
do & l6gica matematica, introduzimos esse "insigth”, que sempre esteve presente em nossas vidas. Partindo da
idéia que existem relagles entre os fendmenos matematicos e os fendmenos do mundo, em particuiar, os fend-
menos do mundo da arte, chegamos a esse tema de tese. Assim, a0 traduzir a légica e os conceitos da matemati-
¢a, na légica e nos conceitos do universo artistico encontramos o objetivo principal desse trabalho, que nos leva a
Uma Arte de Raciocinar.

Ao artlcular esses dois universas aparentemente antagnicos, em busca de suas simiiaridades,
somos levados até Hegel, que entende que todas as coisas, produzidas em um determinado momento histérico,
se relacionam, e assim, constata uma verdadeira harmonia entre todos os fendmenos naturais e culturais produzi-
dos no planeta em uma mesma época. No texto "Introdugdo 4 Historia da Filosofia", ele afirma que "a filosofia
desponta num determinado momento de desenvolvimento da cultura. Contudo, 0s homens nao criam uma filoso-
fia a0 acaso: & sempre uma determinada filosofia que surge no seio de um povo, e a determinagdo do ponto de
vista do pensamento & idéntica & que se apodera de todas as demais manifestagdes histéricas do espirito desse
povo, estd em intima relagdo com elas e delas constitui o fundamento.™ Ai, estamos diante do conceito de Zeit-
geist que, por nds, serd compreendido como o espirifo de uma época, e segundo Hegel, deixa suas marcas em
todas as produgdes cuiturais e intelectuais de mesmeo periodo histérico em uma determinada cuitura.

£ oportuno lembrar em todos os momentos desse trabalho que estamos elaborando um projeto
que visa a uma leitura do conhecimento matematico e do artistico com base na cuitura da civilizacdo ocidental.
Portanto, quando nos referirmos ao conhecimento da espécie humana ou a cuitura de um povo, estamos restrito
aqueie elaborado por um determinado segmento social, mais especificamente ¢ nosso, 0 que mais nos toca.

Neste ponto do texio estamos diante das seguintes formulagbes que pretendemos solucionar no
decorrer desse empreendimento, quails sejam: de que forma a matematica e a arte sofrem a influéncia de sua
época? Quais s&0 0s pontos que essas duas linguagens possuem em comum e que podem ser explicitados atra-
vés de seus signos? Os valores que determinam a criagdo dos signos artisticos em um determinado periodo histé-
rico, também determinam os signos matematicos nesse mesmo periodo? Finaimente, ao tentar responder a essas
questbes encontraremos os pontos de similaridade entre essas duas linguagens.

Desse modo, compreender o mundo articulando conceitos ainda n#o interligados culturaimente,
em busca de novas relagdes, é préprio do nosso tempo, e de fato, & nessa era e na mente humana que novas
percepcdes das manifestagdes naturais e culturais do mundo se multiplicam na relatividade de nossas idéias.
Nossa cultura, que € tudo aquilo em que acreditamos, estd inserida em um processo continuo de transformagdo,
readaptacio e regeneragio que nos permite comparar estas formas de conhecimento aparentemente desconecta-



das, buscando compreendé-las, interpreta-las e traduzi-las a partir da 6tica das linguagens, unindo mente e
mundo.

1.1. De Hegel - "0 Zeitgeist"

Iniciemos esse caminho retomando Hegel e seus pensamentos. Esse fildsofo alemfo viveu a
passagem do século XVIll para o XIX num momento em que imperava o despotismo e o autoritarismo por toda a
Alemanha e qualquer indica¢o de tomada de consciéncia era sindnimo de repressdo. Muito préximo a isso, na
Europa, se dava a Revolugio Francesa, onde a liberdade de expressio e de pensamento florecia e a todos fasci-
nava, em particular a Hegel que, em outubro de 1806, quando Napoledo anexou Jeva ao seu territdrio conquista-
do, no momento de sua entrada na cidade, ele afirmava: Vi o imperador - esta aima do mundo - cavaigar pela
cidade, em visita de reconhecimento: suscita, verdadeiramente, um sentimento maravithoso a visdo de tal indivi-
duo, que, abstraido em seu pensamento, montado a cavaio, abraga o mundo e 0 domina“2. Aos alemées s era
dado idealizar uma "revolug8o” e a cultura na Alemanha, nesse momento, "era, entdo, essencialmente idealistica,
ocupada com a idéia das coisas, mais do que com as préprias coisas.™

E nesse ambiente que Georg Wilheim Friedrich Hegel idealiza sua forma de pensar que é basea-
da na procura de reconciliagdo entre a filosofia e a realidade e é determinada e determina o seu préprio tempo.
Esse método, dialético em sua esséncia, relne razéo e realidade em um dnico pensamento. Nas palavras do
autor, "o contetdo da filosofia ndo é outro senfo o que, originariamente, s¢ produziu e se produz no dominio do
espirito, o gual vive no mundo exterior e interior da consciéncia; seu conteido & a realidade."* Assim, caminhando
por essa trilna vamos encontrar uma percepgio, onde a historia da filosofia se confunde com a prépria filosofia,
pois ambas s#o definidas pelo "Zeitgeist” e peia dialética percepgio que redine o ser e 0 nada em uma 50 e
mesma coisa. O mundo se percebe univocamente determinado, recebendo em todas suas manifestagbes as
marcas do espirito da época,

Hegel, em toda sua obra, estd em busca de um projeto do homem total que, segundo Bourgeois,
deveria "realizar-se em todas as dimensdes da vida humana, e portanto, também na dimensao estritamente politi-
ca; ndo se trata, inclusive, da realizaglo desse projeto senfo na medida em que essas diversas dimensdes
perdem sua independéncia, umas em reiagdo as outras ... e sdo, por conseguinte, integradas em uma totalidade
organica da existéncia®.s Para Hegel, a relagfio entre os diversos fendmenos e as diversas manifestagdes naturais
e culturais do mundo n&o nascem da influéncia de uma categoria sobre a outra, mas da unidade de todas estas
formas que se expressam no espirito dos diversos momentos historicos.

Em seu texto, "introduc8o & Histéria da Filosofia", Hegel, trata de forma similar o conjunto de
idéias dadas na raz#o estruturada por um conceito I6gico, a filosofia, e a histéria desta. Faz-nos ver que "as
relacBes que medeiam entre historia politica, formas do Estado, arte e religifo, e a filosofia, ndo se devem ao fato
de serem aquelas a causa da filosofia, como esta, por seu tumo, ndo¢ & causa daquelas; tanto uma como as outras
tém conjuntamente a mesma raiz comum: 0 espirito do tempo. E sempre um determinade modo de ser, um deter-



minado caréter, que invade todas as diversas partes e se manifesta tanto nas formas politicas como nas demais
formas cuiturais, fundindo num todo as varias parnes.™

Aqui estamos diante do primeiro aspecto filoséfico que nos orientara por todo esse projeto e nos
fara pensar no esp/rito do tempo como espirito que estd presente e pensa em si proprio e, desse modo, define
foda e qualquer manifestagfio humana num determinado tempo, integrando todes os fendmenos de uma cultura.

Esse pensamento de Hegel, sintetizado no significado da palavra aleni "Zeitgeist”, se colocado
a0 lado da visfo holistica, de Arthur Koestler, em seu livro “Jano - Um Sinopse", num instante inicial, parece opor-
se a ele, porém, contrério & isso, na realidade caminha em seu encontro, COmMo veremos.

1.2. De Koestler e Capra - Uma visado holistica e ecologica

Para compreender 0 mundo, nds, 0s ocidentais, sempre estivemos a dividi-lo com nossa mentali-
dade voltada para a mensuragfo e a categorizagdo, fruto da forma cartesiana e mecanicista de pensar, ainda hoje
presente e dominando parte de nosso pensamento. Arthur Kostler e Fritjof Capra, dois autores ocidentais, indicam-
nos uma outra percep¢io avessa a esse modo de conceber ¢ mundo pela vertente materialista e fragmentaria; a
forga da matéria j& deu seu lugar a aigo que esté além dela e assim, no mundo subatémico a "matéria é desmate-
rializada pelos fisicos™ e as leis estaticas que govermnavam nossa percepgio mostram-se obsoletas e sdo substi-
tuidas por um processo dindmico "num mundo globalimente interligado, no qual os fendmenos biolégicos, psicold-
gicos, sociais e ambientais s30 todos interdependentes” 2

Para o primeiro autor, "0s sistemas vivos $80 organizados de tal modo que formam estruturas de
muitiplos niveis, cada nivel dividido em subsistemas sendo cada um deles um fodo em relagdo a suas partes,
uma parte relativamente a fodos maiores.™ Assim, "parfes € fodos, num sentido absoluto, ndo existemn em parte
alguma, nem no terreno dos organismos vivos, nem nas organizagdes sociais, nem no universo em geral™.'¢ ja o
segundo autor, o fisico Capra, tomando a vis8o holistica do primeiro de empréstimo e adicionando a ela um
percepcdo ecoldgica acredita que "a visdo de mundo sugerida pela fisica modema seja incompativel com a nossa
sociedade atual, a qual ndo reflete 0 harmonioso estado de interrelacionamento que observamos na natureza.
Para se alcancar tal estado de equilibrio dindmico, serd necessdria uma estrutura social e econdmica radicalmente
diferente: uma revolucio cultural na verdadeira acepglio da palavra ™

Esse dois autores nos sugerem uma visfio holistica do mundo, entdo, tentemos compreendé-la
melhor. Originado da palavra hélon,2 a concepgdo dos fendmenos universais como uma holarquia extrapola a
visdo materialista do "Zeitgeist” introduzide-nos a nogdo dos niveis hierarquicamente estruturados. Segundo Kost-
ler, a ordem hierdrquica é um instrumento conceituai, nd¢c um fim em si mesma, e nes permite compreender que
toda “hierarquia é formada por holons autbnomos com govemno proprio, dotados com varidveis graus de flexibili-
dade e liberdade".®



O hdion esta apoiado em dois tipos de comportamento opostos entre si, no entanto complementa-
res em sua esséncia. O primeiro se faz parfe e necessita da integracio como fundamento primordial e assim,
unem-se as partes de modo a conceber um sistema todo coeso. O outro é auto-afirmativo e olhando para sua indi-
vidualidade se coloca ordenadamente dentro dos sistemas, preservando sua autonomia individual enquanto parte.
Assim, para Capra, um sistema saudavel que pode ser. um individuo, uma sociedade ou um ecossistema, deve
possuir equiiibrio entre a integragfo e a auto-afirmacéo. Esse equilibrio € uma interagfo dinAmica entre essas
duas tendéncias que se complementam, o que leva a estruturar o sistema como algo flexivel e aberto a8 mudanca.

A partir daqui estamos diante de uma concepgao de universo regida pelo hélon e pela hierarquia,
de fato, uma holarquia. Essa forma de ver aitera a compreensdo de Megel, que € baseada no espirito da época e
estd pensando em si proprio, e nos introduz num munds onde "a vida, em todas as suas manifestagles, desde &
morfogénese até o pensamento simbélico, é governada por regras do iogo que the garantem ordemn e estabilidade,
mas ao mesmo tempo lhe permitem flexibilidade. E essas regras, inatas ou adquiridas, sdo apresentadas em
forma de cddigo para os varios niveis da hierarquia, a comegar pelo c¢édigo genético até chegar as estruturas do
sistema nervoso associado ao pensamento simbdlico."

O paradigma hollstico nos coloca diante de valores universais no sentido mais amplo que esse
termo possa ter e, ampliando nossos sentidos perceptivos nos faz compreender 0 mundo ndo mais como um
conjunto de continentes demarcados em paises, cada qual com sua cultura independente, mas sim, como um
planeta inserido no sistema soiar, que por sua vez esta inserido numa galaxia e assim sucessivamente. Desse
modo, as manifestagdes naturais e culturais estdo totalmente interligadas e sdo dadas a nossa percepciio pela sua
individualidade e independéncia, autc-afirmacgo, ac mesmo tempo que fazem parte de um corpo maior que as
rege, integrando-as.

Ainda sobre o paradigma hollstico percebemos, a partir das idéias de Kostler e Capra, gue, como
holéns, devemos agir sendo partes integrantes de um ecossistema. Nio devemos continuar a explorar 0 nosso
planeta e o carater de nossa produclo deve, a partir de agora, ser co-participativo, integrativo e de permuta com
esse complexo mundo, pois, os reflexos de nossas agles atingiriam antes a nés mesmos. Devemos, antes de
mais nada, perceber as qualidades dos fendmenos que nos permitem permutar com o universo € somente assim
seremos capazes de adequar nossos sensores perceptivos a fim de transformar nossos meios de producgdo e
comunicagio.

O filésofo que bem elaborou um pensamento que pudesse compreender a totalidade dos fendme-
nos universais, no nosso modo de ver, foi Charles Sanders Peirce, que apesar de ndo falar em holfsmo tinha uma
vis&o permeada por essa percepgio, assim, finalizando a teoria que fundamentou esse "insight” olhemos breve-
mente o trabaiho desse autor americano.
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1.3. De Peirce - A unicidade em nossa percepgio

Os fios que tramam o pensamento tecem o pano da vida e do espiritc e sdo alimentados pela
energia vital de nossas sensagfes. Olhando desse modo para 0 pensamento humano, tal qual uma holarquia,
determinada e determinando o espirito de seu tempo, vamos em busca de "como tomar claras as nossas idéias”,
com Charles Sanders Peirce, a fim de compreender a légica do pensar de nossa espécie.

Para ele, Leibniz é um grande filésofo, genial pelo que percebeu quanto pelo que deixou de perce-
ber. Esse matematico do século XVil acreditava que nenhum mecanismo "poderia operar perpetuamente sem ser
alimentado por alguma forma de energia; e, entretanto, ndo percebeu” que o "pensamento $6 pode proceder 3
transformag@o do conhecimento, mas, nunca origina-lo, a menos que seja alimentado por fatos da observacac”.'s
Com isso, a partir dos pensamentos de Peirce, verificamos gue a8 produglo de conhecimento ndo € uma agdo
fruto exclusivo da mente, como pensavam os metafisicos, e sim, um processo que se originag na percepcio e se
alimenta das sensacdes. Nas palavras do l6gico e fllésofo americano, "o pensamento é um fio de melodia corren-
do ao longo da sucessdo de nossas sensagdes”. E assim, "o pensamento em ac¢#io tem por Gnico motivo possivel
levar ao repouso do pensamento e tudo que ndo se refere a crenca ndo é parte do pensamento®. Aqui, fica claro
que para compreender 0 que seja o pensamento, somos levados a entender 0 que sejam nossas crengas.

Inicialmente, observaremos as crengas apenas pelas propriedades que as determinam que,
segundo Peirce, séo trés: "primeiro, é algo de que estamos cientes; segundo, aplaca a imritag8o da divida; e,
terceiro, envolve 0 surgimento, em nossa natureza, de uma regra de acg#o, ou, digamos com brevidade, o surgi-
mento de um habifo." Assumindo esses aspectos, a crenga "envoive ddvida posterior ¢ posterior reflexdo e
constitui-se, a0 mesmo tempo, em ponto de escaia e novo ponto de partida para o pensamento.” Mas, como ndo é
algo estatico, em nenhum dos momentos, 0 pensamento como agéo, age envolvido por nossas crengas em
constante mutag#o, assim, "a esséncia da crenga € a criagfo de um hébito e diferentes crengas se distinguem
pelos diferentes tipos de aclo a que dio jugar.™e

Peirce entendia que "nossas crengas orientam nossos desejos e d&c contomo s nossas agdes™ e
s#0 adquiridas por quatro diferentes métodos: ¢ da tenacidade, o da autoridade, o "a priori" e o da investigagdo
cientlfica ou logica.** N80 cabe aqui, entrar em detalhe sobre cada um desses métodos, mas, Charles Sanders
Peirce, acreditando nesse uifimo, nos leva a perceber que "ha coisas reajs, cujo caracteres independem por
completo de nossas opinibes a respeito delas; esses reais afetam nossos sentidos segundo leis regulares e
conquanto nossas sensacdes sejam to diversas quanto nossas relagdes com os objetos, poderemos, vaiendo-nos
das leis da percepgéo, averiguar, através do raciocinio, como efetiva @ verdadeiramente as coisas séo; e todo
homem, desde que tenha experidncia bastante e raciocine suficientemente acerca do assunto, serd levado a
conclusao Gnica e Verdadeira. A concepcdo nova que se introduz é a Realidade."®

Por fim, chegamos ao processo pelo qual se dé a transformacdc do conhecimento, qual seja:
inicia-se na percep¢do dos fatos observéaveis, acionando nossas mentes e colocandc o pensamento em agdo. Em
seguida, estd a procura do repouso do pensamento, assim, subjugados pelos nossos habitos somos levados a
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produzir nNovos pensamentos ou novos fatos observéveis, e desse modo, sucessivamente, 0 processo é realimen-
tado. Sem principio & sem fim, esse ¢iclo, do qual brota o conhecimento humano, fundamentado no méfodo de
investigagdo cientlifica de fixar crengas, € integro em si ao mesmo tempo que esté hierarquicamente subordinado
a um todo maior que o integra: a mente humana e nela o processo légico de raciocinar.

Ai, como Peirce, podemos afirmar que toda a forma do pensamento € dada na percepgdo, e agora
$0 nos resta estudar esses hélons, que compdem, organizam e auto-estruturam essa compiexa holarquia. De fato,
a loégica do pensamento possui caracteristicas estruturais proprias que podem ser classificadas em dedugso,
indugdo e suposig8o - pressumption - ou usualmente traduzida por abdugdo. Essas inferéncias, ainda podem ser
organizadas em, Analitica e Sintética, como mostra 0 esquema abaixo.

iNFER’ENCIA
ANALITICA SINTETICA
e T -1
DEDUTIVA INDUGAO HIPOTESE=

A inferéncia analifica se confunde com a dedugdo e & um tipo de raciocinio 16gico que esta funda-
mentado em regras ou leis pré-determinadas, aceitas por n6s como verdadeiras. "Na dedugdo partimos de um
estado de coisas hipotético definido abstratamente por certas caracteristicas” e chegamos a um tipo de inferéncia
que "¢ vdlida se e somente se existe uma relagfio entre o estado de coisas suposto nas premissas £ o da
conclusdo™ ; ela € a l6gica que "prova que algo deve ser".2

A inferéncia dedutiva tem como principal fundamento analisar os fatos pelo ponto de vista das
regras pré-estabelecidas, por isso, é analftica e é também o fim ditimo da investigacéo cientifica que ao conhecer
a probabilidade de ocorréncia de um evento, permite chegar-se a uma conclus&o acertada a partir de premissas
verdadeiras.

As outras duas inferéncias ou raciocinios 16gicos: a indugdo e a hipdtese ou abdug8o, s8o de cara-
ter sintético, porque ndo estdo procurando classificar os fatos de acordo com suas caracteristicas pré-
estabelecidas, mas, "diante de uma sucessfo de conclusbes concordantes ou diante de semelhancas de fatos ou
entre casos, sintetizam os dados num pensamento integro e dnico™, enfim em busca de uma sintese.

A indug8o observa o fato e adota uma conciusdo que se aproxima da conclusfio dltima e tem
como finalidade nos conduzir 4 generalizagio do fato e ao estabeiecimento de uma lei. No raciocinio indutivo Peir-
ce destaca 0 processo de investigagdo experimental a que submetemos os fendmenos naturais e culturais, que
"consiste em partir de uma teoria, deduzir predi¢gfes dos fenémenos e observa-ios para ver o grau de concordan-
cia com a teoria"; a inferéncia indutiva nos "mostra que algo atualmente é operatério*=.
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A terceira, a inferéneia abdutiva é a que mais nos interessa pois, somente esse processo de racio-
cinio l6gico, nos traz & mente as novas idéias, o “insigth” propriamente dito. A abdugdo ou formulagso de hipbte-
ses diante de um conjunto de crenc¢as que s&0 os nossos habitos, detecta novas respostas aos fatos observaveis e
abrem nossa percepgao as novas conclusdes que os fendmenos nos sugerem. A “hipétese ocorre quando depara-
mos com uma circunstancia curiosa, capaz de ser explicada pela suposiciio de que se trata de caso particuiar de
certa regra geral, adotando-se em funcdio disso, a suposi¢d0."® A hipdtese, suposig8o ou abdugfo nos faz
compreender os fatos no primeiro momento, como "uma mera sugestio de gue algo pode ser."”

E através do raciocinio abdutivo que o homem tem novas idéias, abre novos caminhos e estabele-
ce 05 novos conceitos sem compromisso aigum com a validade da observagfio. O valor desses conceitos serd
estabelecido pelo processo operatério ao qual submetemos os fatos em indugfo, que finaimente serdo determina-
dos e cumpridos pela dedugdo. "A abdugdo comeca a partir de premissas fracas que, apds passarem pelo aval
experimental da indugdo, tornam-se fortes e, portanto, abalizadoras de cuiros pensamentos"%, e assim, o papel da
deducéo fica sendo analisar os fatos ou 0s casos a partir de regras pré-determinadas.

1.4. As teorias fundamentando um pensamento (nico

O nosso modo de agir e pensar, nas diferentes areas de conhecimento, nos levam a acreditar que,
todas as agles e pensamentos do homem sdo0 concebidos de maneira una e integral, apesar das caracteristicas
individuais que diferenciam os diversos segmentos do saber humano. As teorias até aqui expostas refor¢gam essa
concepgdo, e nos fazem ver que, todas as agdes e criagdes de nossa espécie também se portam de maneira simi-
lar.

Através da percepcdo o mundc se instala em nossas mentes, dando impulse as novas idéias,
acgles e reagdes. Sob os olhos do raciocinio i6gico abdutivo, abrimos nossas mentes aos novos fatos do universo
que a0 gerarem associacdes livres, sem ordem determinada ou pré-estabelecida, fazem o homem inferir a partir
de sentimentos dos fatos, num nivel primeiro de sua consciéncia, dando sugestdo, mas nunca afirnando. E nesse
momento que o pensamenic se estabelece como uma sintese instantanea que parece partir do "nada” e se tradu-
zir em um novo conhecimento. Em seguida vem o raciocinio 16gico indutivo que na operacionalizagio dos fatos
naturais e culturais percebidos em abdug¢ao, nos encaminham a generalizago e ao estabelecimento de uma lei
que devera ser cumprida pela l6gica dedutiva. Todos esses raciocinios sofrem a influéncia do esplrito da época e
fazem parte de uma holarquia; séo como a atmosfera que envolve o pianeta Terra por todos os lados.

E a partir desse principio que nosso projeto tem vida, isto é, acreditamos que tudo que é fruto da
mente humana, faz parte de uma holarquia. Através da percepgio, o mundo se instala em nossas mentes, dando
contono as nossas acgldes e fundamentando nossos pensamentos. Desse modo, esse dindmico processo do
pensar, nos faz conceber novas idéias e estamos diante do modo de raciocinar. A partir da inferéncia abdutiva, e,
de maneira sintética, 0 homem pensa a respeito do seu universo, permeado por um conjunto de crengas que, por
sua vez, sdo determinados por diversos fatores sociais, econdmicos e cuiturais de um dado momento histérico.
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CAPITULO 2

2. DO MATERIAL AO ALEM-MATERIAL

Estamos no limiar da era que nos forjou enquanto espécie, com concepcles de um universo
mecinico decomposto em particdes elementares, o quat, foi brilhantemente sintetizado na frase de Descar-
ies: "PENSO, LOGO EXISTO". Nossa cultura, até ha bem pouco tempo, tinha na razlo e na matéria sua melhor
forma de express#o.

Porém, paraleio a esse sistema de pensamento, sempre esteve presente a discussdo sobre o que
poderia ser a negagiio dessa racionalidade e dessa materialidade. E isso se expressa com forma no final da
modemidade e teve sua melhor sintese nas palavras de Lacan, sobre as idéias de Freud, quando diz: "SOU
ONDE NAQ ESTOU".

Para melhor compreender esse paradigma emergente de percepcdo olharemos novamente para
as contribuigBes de Arthur Kostler e suas idéias em "Jano" e Frijtof Capra em "O Ponto de Mutagio”™. Nossa mente
ocidental acostumada a segmentar o mundo para compreendé-lo, deve estar disposta a viver essa nova experién-
cia, com certeza muito mais préxima da forma de pensar oriental.

O primeiro, ao conceituar 0 que seja "hélon”, expressou que toda hierarquia € formada por
elementos "auténomos, com govemo préprio, dotados com variaveis graus de flexibilidade e liberdade.” Desse
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modo, unindo-se 0s conceitos e as palavras holon e hierarquia, surge a no¢#io de holarquia, que deve ser entendi-
da como "organismos independentes constituintes de um organismo maior que rege as suas agles, integrando-
as.” Koestler nos mostrou também que o processo de criagdo em arte, em ciéncia ou em qualquer ramo de conhe-
cimento envolve varios procedimento interligados agindo simultaneamente, os quais ndo podem ser traduzidos
em termos verbais, pois se deformariam, de modo empobrecedor. fara ele, "o artista, assim como o cientista,
estd engajado em projetar sua vislo da realidade num determinado meio, seja esse meio a pintura, seja 0 méarmo-
re, ou as palavras, ou as equacdes matematicas. Mas, o produto final jamais serd uma representacio exata da
realidade, mesmo que 0 artista deseje alcancgar isso. Em primeiro lugar, ele necessita ater-se as peculiaridades e
limitacbes do meio escolhido para o seu insight. Em segundo lugar, sua prépria percepcdo e visdo do mundo
também possui peculiaridades e limitagbes especificas, impostas pelas convengdes implicitas de sua época
adicionado ao seu temperamento individual.™

Ja 0 segundo autor, baseado na vis8o do primeiro, vislumbrou uma nova percepcio da vida deter-
minada por um sistema onde mente, consciéncia e evolugdo formam um todo. Em seu primeiro trabalho, O Tao
da Fisica", ele mostra que axistern paralelos entre as antigas tradi¢gdes misticas orientais e a fisica produzida no
século XX. Em "O Ponto de Mutagdo®, Capra vai um pouco mais longe e integra 0s enfoques perceptives ociden-
tais é orientais, a psicologia e a psicoterapia, como também apresenta-nos uma nova estrutura conceitual pars a
economia e para a tecnologia, estabeiece uma visdo holistica da salde e da cura e uma perspectiva ecoldgica e
feminista para o mundo. Capra torna-se 0 precursor de idéias e teorias espirituais que acarretam profundas
mudangas em nossas estruturas sociais e politicas. Para ele, a terminologia yin e yang é profundamente (til para
analisar o desequilibrio cuitural no gual se encontra o século em que vivemos. "Essa teoria considera o mundo em
fungdo da inter-relagdo e interdependéncia de todos os fendmenos; nessa estrutura, chama-se sisfema a um todo
integrado cujas as propriedades nfio podem ser reduzidas as de suas partes. Qrganismos vivos, sociedades e
ecossistemas s30 sistemas. E fascinante perceber que a antiga idéia chinesa do yin e do yang esta relacionada
com uma propriedade essencial dos sistemas naturais que s recentemente comegou a ser estudada peia ciéncia
ocidental."2

Reside al 0 nosso maior desafic. Em verdade a percepgio dos falos matematicos e artisticos
como elos da holarquia pensamento, em consonéncia com ¢ modo de pensar oriental, é fruto de conceitos que
nos remetem & Grécia Antiga, enquanto a nog¢ao de razéio determinada pela nogo de congruéncia, & Idade Média
e sua percep¢do onganica do mundo. E 6bvio que nos periodos grego e medieval esses principios nio estavam
modelados conforme pretendemos observa-los, porém, a noglo de racionalidade unida 3 de integralidade se
faziam presentes e estavam apoiadas em base misticas da ideologia cristd. Verificamos esses principios na
seguinte citagio, originariamente em latim, de Pseudo Dionisio Areopagita, interpretada por Umberto Eco quande
discutia a noglo de belc e bem:;

*A beleza consiste nos eiementos que compdem [o objeto belo] no que concermne a matéria, mas
no esplendor da forma no que conceme a forma; [conseqilientemente] assim como a beleza de um corpo requer
que haja uma devida proporgic dos membros e que a cor resplandeca neles {..) do mesmo modo a esséncia
universal da beleza exige a reciproca proporgio do que equivale [aos membros no corpo], sejam eles partes ou
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principios ou qualquer outra coisa na quai resplandega a luminosidade da forma. (Super Dionysium de divinis
nominibus IV, 72 e 78, Opera omnia XXXVIl/1, pp. 182-183 e 185)"

Esses fundamentos, permeados por percepgbes espiritualistas do mundo crist8o, fazem reviver na
Idade Média o conceito grego de kalokagathia que unificando kalos kai agathos (belo e bom) determinam harmo-
nia ao unir a beleza fisica, a virtude e a racionaiidade, esta Ultima traduzida por proporcionalidade. Realmente sdo
esses principios do cristianismo, aliados ao carater competitivo do capitatismo mercantilista ocidental e & geome-
tria euclidiana que levaram o homem do século Xli, na Europa, a abandonar a relativa estabilidade do sistema
feudai por um mundo em “revolugio”. O que certamente ndo aconteceria na cultura oriental.

Obviamente, a dindmica desse mundo nfo nos coloca em posigdo superior as outras cufturas,
particularmente a oriental e, cientistas e historiadores estio a discutir se realmente houve ou ndo uma "Revolugdo
Cultural ¢ Cientifica" no ocidente. Porém, nosso objetivo nesse capitulo ndo € discutir se esse momento, o qual
denominamos de ciclo materialista industrial ocidental, se caracteriza como um periodo revolucionaric ou nio,
mas sim, compreendé-lo em sua totalidade como um sistema nos moides de Capra e Kostler. Para tanto, néo
devemos arranca-lo do fluxo normal da histéria a fim de observé-lo e analisa-lo, pois se assim o fizermos, estare-
mos i'ompendo com sua l6gica de formacio.

Quando observamos a histdria, notamos que percepgdes e atitudes dominantes em um datermina-
do momento hd muito podem estar sendo ochservadas e com certeza por muito tempo ainda, além desse instante,
sobreviveram. Ent80, apesar de tomar o ciclo em sua individualidade, porque assim o pensamento holistico o
permite, vamos analisé-lo também como um momento integro inserido dentro de toda a nossa cultura.

Ao homem medieval coube uma percepglo dos fendrnenos universais atrelado 4 visdo mistica da
filosofia cristd orientada por "leis naturais” estabelecidas por um unico "Deus”. Os orientais nunca tiveram essa
missao obsessiva de seguir um conjunto de idéias estabelecidas por aigo superior a eles. Para Samuei Y. Edger-
ton, em *The Hertage of Giotto's Geometry”, trés sdo as condi¢des que a Europa, a partir do sécuic Xli, dispde
para realizar a génese da modema ciéncia. A primeira, de carater religioso, traz consigo esse conceito ético de "lei
natural", no qual, 0 modelo & fixado "a priori" por padrdes morais estabelecidos por um "Deus”. A segunda, de
caréter politico, traduz-se na rivalidade entre os estados-cidades e sua economia baseada em um Sistema Capita-
lista Mercantilista Burgués. A terceira, de carater légico, trata-se do Sistema Geométrico Euciidiano, ¢ qual, permi-
te tanto ao artista quanto ao cientista construir seus modelos de representa¢éo do mundo, através de uma ordem
*natural”, finita, mecénica, suscetivel de demonstrago através de deducdes l6gicas matematicas.

Esse pericdo & fortemente marcado pelos valores de racionalidade e materialidade, os registros
aqui deixados consagram o caréter histérico da nossa civilizagdo e os valores materiais apoiados na racionalidade
passam a ser o sustentdculo desse ciclo que, apesar de unir duas vertentes de pensamento, a grega e a medieval,
também possui caracteristicas individuais enquanto momento histérico, os quais analisaremos no decorrer desse
capitulo. Esses dois principios formadores desse cicio permanecem vivos até os dias de hoje € de maneira sintéti-
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 século XVII, os fildsofos naturalis-
tas, como Kepier, Galileu, Descartes, Francis Bacon e Newton tinham que a geometria perspectiva linear estabe-
lecia conceitos 6Oticos similares ao processo fisiolégico da percepgfo visual humana. Dessa forma, rompia-se com
o principio medieval e até renascentista de uma "Geometria Divina" que nos permitia representar através da arte a
esséncia da estrutura da realidade e assim, a0 visualizar as obras de arte, estariamos revivendo o momento divi-
no da Criaco do Universo.

Um método, que nos permite representar através de escalas e traduzir em medidas os objetos e
os homens, nfo s6 representa nossa percepcio do presente, mas se ioma a verdadeira ferramenta para reprodu-
zir o futuro, simulando-o0. A ciéncia modema deve muitc 4 geometria estnaurada por Euclides no século )i, a tal
ponto que, Albert Einstein, em defesa de sua teoria da relatividade baseada em uma geomeiria nfo-euclidiana,
chamou a primeira de a segunda maior realizaco de todos os tempos.®

A geometria linear perspectiva produz perfeitas figuras e imobiliza as maquinas com seus procedi-
mentos de representaco, mas somente a aigebra formula e explica 0s fundamentos mecanicos dessa mesma
maquina, afirma o cientista e historiador Michael Maloney e de fato, a éigebr; € a matematica sdo iguaimente
importantes para a ciéncia, para a arte e para a cren¢a gue o universo e todas as coisas operam mecanicamente.

Isso nos leva a uma das caracteristicas mais marcantes desse ciclo, qual seja: toda a produclio
intelectual e cultural do momento industrial possui como suporte a matéria & o homem-produtor ocidental, conside-
rado como um ser explorador, até pormque o sistema capitalista e mercantilista burgués assim o deseja, estd a
imprimir suas marcas individuais na matéria. De fato, perceber a matéria em toda a sua extensdo faz do microsco-
pio € do telescdpio as duas ferramentas mais importantes produzidas no renascimento, e que unidas aos estudos
de dtica e aos conceitos de espaco uniforme baseado nos principios euclidiano, nos dardo os conhecimentos
sobre mecanica celeste e tudo que dai possa ser exiraido, até mesmo a teoria da relatividade de Albert Einstein
que reformuia grande parte desse conhecimento.

A racionalidade cartesiana n#o pode ser deixada de lado na percepcéo desse ciclo. A luta entre as
questdes da raz#o e da aima se toma metafisica e se define nos signos criados nesse periodo; 0s aspectos sensi-
veis de nossa percep¢do s30 totaimente negados. E na base dessa filosofia que se tem que "a infancia e a memé-
ria histérica, s@o fontes de erros, enganos e ilusdo™ e é somente através da razio que o homem se torna homem,
pois na memdria ele permanece crianga. Num segundo momento, "a diaiética do lluminismo, ou melhor, a dialéti-
ca da raz#o é a reviravolta segundo a quai, quanto mais a razdo ganha em precisio, exatiddo e dominio sobre 0
objeto, mais ela se curva sobre si mesma” e scbre a davida. "O sujeito racional é uma entidade ldgica”, que se
afirma e é capaz de utilizar 0 mundo ao seu redor para seus préprios intentos. No entanto, cada vez mais, toma-se
escravo do sujeito empirico que tem consciéncia através da divida e "permitird a separagdo radical entre a cons-
ciéncia intelectual e os contetdos sensiveis da experiéncia®, que sdo as fontes das incerteza.”
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Essa divida nascida no seio da razfio cartesiana ird dar condigles para uma nova estruturacfo de
nossas percepgdes. Os dados sensiveis serdo catalogados sob a "categoria da extens#o®, que é tal como um
corpo na concepgo cartesiana, que é a esséncia das coisas materiais, atada a uma concepgdo dindmica que
"explica os seres ndo como maquinas que se movem, mas como forgas vivas, ... a partir da nogo de matéria
como essenciaimente ativa".®

Essa dinamica reflete a energia presente nas coisas materiais e nos remsete & "materialidade"
como algo que se posiciona depois da matéria, algo além-material. O principio da ménadat® introduzida pelo mate-
matico e fildsofo G. W. Leibnitz surge como uma concep¢io que nos possibilita ver o despertar histérico e 3 acel-
tagfio dos dados sensiveis como fatos que ndo devem ser desprezados. Vivemos entre o sono e a vigilia e temos
4 mente aigo uno, indivisivel e continuo.

A partir dessas novas experiéncias estamos prontos a observar o mundo subatmico stravés da
tevria da relatividade, onde a energia da luz e o conceito de entropia da termodindmica sdo fundamentais em
nossas observagdes. Passamos a compreender o mundo através de um nove paradigma de percepgéo, que pode
ser explicado, e o foi, por autores como Kostler e Capra, com tragos de similaridade com a filosofia oriental, com
s} yahg e o yin e com o Zen, na filosofia taoista, como detalharemos mais adiant?.

© cicio materialista industrial ocidental, se clhado pelo fado dos meios de produglo, inicia-se com
o pré-capitalismo e a consciéncia de que a sociedade baseada no sistema feudalista havia terminado
prolongando-se até os nossos dias. Tem 2 sua frente um homem-produtor, que nos periodos pré-industriai e indus-
trial mecanico, projeta seu corpo no tempo e no espacgo e, no periodo industriat eletro-eletrénico, projeta seu siste-
ma nervoso central além do tempo e do espago.' Verificamos que as mudangas perceptivas nesses periodos
estdo marcadas pela alteracio da velocidade. Do comego desse cicio ao auge da industrializagdo aumenta-se a
velocidade de produclo no mundo, inventam-se as maquinas. Em seguida, somos levados g0 4pice da rapidez de
processamento e, através da energia elétrica, chegamos a velocidade da luz.

"A luz elétrica é informagio pura”, afirna McLuhan, e, dizendo que "o meio é a mensagem”, nos
introduz na era do homem que ndo mais produz sozinho sobre a matéria, explorando-a, mas necessita viver e
interagir num ecossistema onde sua co-participacdo é fundamental. Para o autor, a potencialidade dos meios, que
determing o que se quer transmitir, esta no conteddo desse meio. Hoje totalimente instalada na informagdo trans-
mitida através da energia elétrica, ndo possui um meio que a suporte & tem seu potencial expressivo colocado no
conceito de materialidade,? que ndo se opde ao de matéria; mas vai além desse, instalando-se no que denomina-
mos de além-material.

Esses conceltos ndo podem ser totalmente compreendidos se negligenciarmos, igualmente a
McLuhan, que os meios de comunicagdo sfo além de tudo meios de produ¢dio nos quais se realiza o trabaiho
pratico, obviamente determinado pela infra-estrutura, porém, com caracteristicas préprias enquanto meios de
producgdo de linguagem e de cultura instaladas na superestrutura, de acordo com o diaiético pensamento marxista.
Os meios de reprodugdo transformam os fatos do mundo em novos fatos e, através de nossa percepgdo, criam e
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recriam esse mundo em linguagens de comunicagfo, embutidas em um todo socio-econdmico-cultural que as
determinam.

Néo entraremos em detalhes nessa discussfo, em primeiro lugar porque ndo é objetivo desse
texto, em segundo, porque Lucia Santaella e Robert Henry Srour ja4 o fizeram com grande maestria, trazendo 3
nossa compreensdo toda a compiexidade do mundo das produgdes culturais em suas relagBes, ndo menos
complexas, com as questdes politicas e econdmicas em sociedades historicamente compreendidas. A nés, basta
apenas destacar dois pontos vitais para o entendimento e percepgao desses conceitos que compdem as verdadei-
ras contradigbes dialéticas intrinsecas aos meios de comunicagio. E sdo eles:

1) "o reai no & transparente e dele ndo se faz uma leitura imediata; a abstragfo no espeiha
o real, porém dele se apropria cognitivamente, isto é, modifica de modo particular o objeto
apropriado; a producado cognitiva ndo € por si mesma uma pratica material, ao mesmo titulo
que a prética produtiva econdmica que transforma a natureza, pois o pensamento ndo traba-
lha diretamente com 0 concreto, mas com representacdes mentais desse mesmo concreto” ,
como afirmou Srour, €;

2) "os fendmenos reais, concretos, sejam eles culturais, politicos ou econdmicos s0 sinteses
de muitiplas determinagdes” , como concluiu Santaella.»

Finalizando, retomemos ¢ conceito de além-material que ajudou a dar tituio a esse capiluio, & que
é fruto da luta dialética entre 0 mundo da razéio e 0 mundo do sensivel, do qual emergiu esse insight Para a
compreensdo desse conceito de além-material é necesséario destacar que hoje constatamos que a filosofia que
originou nosso modo de pensar, 0 humanismo, encontra & espécie da qual herdou o nome, em uma profunda crise
de valores, crise esta que nos impossibilita de planejar a vida. Temos consciéncia da ameaga que somos a nés
mesmos, 4 nossa espécie. Possuimos as armas que nos permitem extingui-la do planeta. E assim, psicologica-
mente abalados por esse fato, estamos diante de mudangas em nossos valores de percepgdo, ou seja, em nosso
paradigma de percepgéo.

Apds a Segunda Grande Guerra Mundiai, 0 homem-produtor-cientista leva ac exiremo 0 seu
conhecimento material 0 que nos trds 4 mente a insensibilidade que possuimoes em preservar ¢ nosso ecossistema
e a nossa vida. Precisamos rever nossos paradigmas de maneira consciente e inconsciente, ou seja, necessita-
mos entrar em sintonia com a enengia vital, para nfo concretizarmos essa auto-destruicdo. Isso parece vir da
vis8o holistica de mundo, assim devemos transformar esse nosso planeta em um sistema holérquico onde haja
{otal equiltbrio enire os elementos.

No primeiro instante privilegiamos as formas materiais e mecénicas do mundo. Em seguida, na
tentativa de sistematizagio dessas percepcles, como um dado Unico do pensamento, encontramo-nos divididos
diante de uma infinidade de estruturas l6gicas. De fato, esse segundo estigio de organizagdo do conhecimento,
abre um leque de estruturas que ndo se adaptam mais as formas absolutas, estéticas e uniformes de encarar 0s
fendmenos, assim somos obrigados a substitui-las por valores dialéticos e dindmicos.

A partir dai, na &nsia de encontrar uma estrutura que possihilite elaborar e organizar todas essas
estruturas materiais que descobrimos, nos deparamos com energia @ com o além-material. intrinsecamente ligado
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4 matéria e ao seu estado de continuo movimento, a energia da luz somada a relatividade de nossas observacgdes
nos traz & mente um mundo holistico em sua forma univoca e integral de olhar para os fatos, hierarquicamente
subordinados a todos maiores que 0s determinam. Similar ao Zen, na filosofia oriental, encontramos no vazio a
totalidade de nosso ser e na estrutura em auséncia tudo aquilo que gostariamos de saber sobre a estrutura das
estruturas. Os meios de comunicagfio mais recentes passam a ter como suporte as energias elétrica, nuciear,
solar, psiquica e uma infinidade delas sintetizadas na energia vital do planeta que esta situada a/ém da matéria.

isso posto, a partir de agora olharemos detaihadamente cada momento do cicio materiaiista indus-
triatl ocidental, os periodos pré-industrial, industrial mecanico e industrial eletro-eletrdnico. Os trés, com caracteris-
ticas praprias enquanto momento no qual se definem, nfo podem deixar de serem observados imersos em valo-
res racionais e materiais para em seguida, ao descobrirem a existéncia de suas negagdes, ficarem estarrecidos.
Finaimente, produzindo uma sintese de momentos anteriores a sles ddo um salto, indo apoiar-se no
além-material.

Devemos, antes disso, ressaltar mais uma vez que estamos observando os periodos pertinente ao
periodo da industrializag&o no qual despontaram os valores materiais de nossa civilizagdo. O periodo industriai
deve ser compreendido além desse merp ciclo destacado. Ele desponta integraimente calcado na razio e na
matéria unidos aos principios euclidianos, ao capitalismo mercantilista burgués e a nogéio de que tudo & regido por
*Deus®. Isso nos faz perceber trés periodos, como ja citamos, que existem somente para efeito anaiitico ¢ que ndo
so independentes entre si e estdo subordinados hierarquicamente a esse periodo maior.

A histéria ndo ¢ constituida de periodos, eras ou estilos fragmentados e isolados em si. Quando
ocorrem mudangas de comportamento e percepgio, e outras qualidades sfo observadas, as anteriores ndo
deixamn de existir e nem se meodificam t8o bruscamente. Assim, observado em trés estagios, o periodo industrial
caracterizou-se pela passagem de um momento mistico e estdvel para outro materialista, no qual, a inddstria é
definitivamente implantada enguanto sistema produtivo apoiada no sistema capitalista burgués, para finalmente
questionar esses mesmos valores materiais em busca de novas crengas e novos padrdes cuiturais; agora néo
mais com caracteristicas regionalistas determinadas territcrialmente. Hoje, a espécie humana esti exposta a um
conhecimento universal; passa a se referenciar em valores universalmente aceitos, provocando uma relativa
unidade entre quase todos 0s universos perceptivos do pianeta.
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ménadas leibnizianas sfo a percep¢do, a apercepcgdo, a apeticdo e a expressfo. Peia percepclo as monadas
representam as coisas do universo; cads uma de per si espelha 0 universo todo. A apercepgdo é a
capacidade que a mdnada espirtual tem de aulo-represeniarse, isto é, de refletic a ménada é
consciéncia. A apeticio consiste na tendéncia de cada mdnada de fugir da dor e desejar o prazer, passando
de uma percepciio para outra. Finalmente, as ménadas, ndo tendo "portas nem janelas”, ndo recebem seus
conhecimentos de fora, mas tém o poder interno de exprimir 0 resto do universo, a partir de si mesmas; a
moénada & um ponto de vista."

(11) Marshali McLuhan, i muni - como exten do homem (S4o0 Paulo, 1988), p. 17.

*Depois de trés mif anos de explosdo, gragas as tecnologias fragmentérias @ mecénicas, o mundo ocidental
est4 impilodindo. Durante as idades mecénicas projetamos nossos corpos no espago. Hoje, depois de mais de
um século de tecnologia elétrica, projetamos nosso proprio sistema nervoso centrai num abrago global,
abolindo tempoe e espaco (pelo menos aquilo que conceme ac nosso planeta). Estamos nos aproximando
rapidamente da fase final das extensbes do homem: a simulacio tecnologica da consciéncia peia qual o
processo criativo do conhecimento se estendera coletiva e corporativamente a toda a sociedade humana, tal
como ja se féz com nossos sentidos e nossos nervos atraveés dos diverso meios e veiculos.”

(12) Paulo Laurentiz, A holarguia do pensamento artistico (S8 Paulo, 1981), p. 102.
{13) Lucia Santaeila, {art witura) - vocos do Elitismo (S&c Paulo, 1990), p. 35.

"Em resumo: as praticas sociais ndo se reduzem ao econdmico, mas se estendem ac politico e ao cultural.
Cada uma dessas dimensdes é uma unidade complexa, relativamente auténoma, de préaticas diferenciais
determinadas pelo econdmico em Ultima instdncia. Com isso, tomma-se possivel falar em concepcéo
materialista da cuitura e em relagiio dialética entre super e infra-estrutura, visto que sem uma base de
producfo material especifica a cuitura acaba sendo reduzida a uma relagio de subordinagio & materialidade
do econbmico, o que impede a apreensic das compiexas e reais interagles dialéticas do econbmico e
poiitico e do culiural.”



CAPITULO 3

3. NO PERIODO PRE-INDUSTRIAL

TUDO ERA ORGANICO ANTES DE TER RAZAO ...

As cidades comecgam a crescer e além das muralhas que protegem os burgos ainda se pode ver
no horizonte ¢ infinito, o irreconhecivel, o imponderavel, o mistico; a Idade Média. Uma nova vida se abre com a
expansdc maritima, com a economia comercial @ monetaria, e com o abandono dos castelos medievais. Os
centros culturais deslocam-se do campo para as cidades.

A populagBo esta em constante movimento: os cavaleiros com suas cruzadas, os mercadores
andam de cidade em cidade, 6s camponeses deixam suas terras, os artistas e artesdos vagueiam em busca de
trabatho enfim, o mundo move-se.

Os principios estabelecidos pela fé comegam a cair por terra diante de duas formas de conheci-
mento: a teologia e a filosofia. No entanto, a Igreja enquanto instituicio, permanece viva ditando normas, regras e
valores, em particutar um conceito ético moral de “lei naturai® estabelecido e definido por algo superior aos seres
humanos: Deus.



O homem, com consciéncia de seu passado, vai & antiguidade classica em busca dos ideais
gregos, tentando reassimilar aquela cultura, obviamente ligado & idéia do renascimento de um Novo Império
Romano. Porém, em vez de trazer & nova era uma antiguidade renascida, contribui definitivamente para a
formacgdo do homem modemao.

A partir do século XIl, em piena idade Média, as concepgdes individualistas e fragmentérias, que
formardo a modernidade, comegam a tomar forma e se fazem presente nos palacios, nas igrejas e nas casas dos
burgueses.

Em verdade, o inicio do capitalismo modermo, 0 surgimento de uma economia monetéria urbana e
a emancipacio dos burgueses sdo muito mais fruto do periodo medieval do que propriamente do periodo renas-
centista. A partir da segunda metade da ldade Média o homem j& esta em busca da racionalidade e da individuali-
dade que o coloque diante de "Deus" como um Ser presente com raz80 e personaiidade.

QO periodo pré-industrial tem suas caracteristicas definidas e se manifesta plenamente por volta do
final século XV inicio do XVIi. Porém, esses valores estdo presentes na idade Média, na Renascenca e por muito
tempb além desse momento histérico, atingindo inclusive o periodo industrial que estudaremos a seguir. Nio
devemos ser rigidos nessas classificacfes, pois, ha muita continuidade enfre os principios medievais e renascen-
tistas e porque néo dizer que, nos dias de hoje, podemos sentir reflexos de pensamentos bem anteriores a nés.

Observemos um exemplo do que estamos afirmando. A cultura da cavalaria medieval, baseada
ainda em um principio cortesdo, pode ser considerada como sendo a primeira forma de organizag#io modema na
qual verificamos verdadeiramente uma unidade calcada em principios espiritualistas que defendia as palavras e
os principios cristdos.2 Mais adiante, na Renascenca, vemos as guildas, que sdo associagdes entre as corporagdes
de operdrios, artesfos, negociantes e artistas com seus estatutos e grande poder econdmico e politico que néo
podem ser deixadas de lado ao compor a mecénica de elaboragéo desse momento.

Todos esses agrupamentos estruturados a partir de profissdes ou principios corporativos carregam
em seu interior a unidade de pensamento e isso consiste verdadeiramente numa mudanga estrutural da socieda-
de. Eles ajudam a construir a modema visfio da economia na qual, uma nova organizagdo racional do trabalho
est4 por vir, isto &, a divisdo por interesses de categorias profissionais, raciocinio que levado as Ultimas conse-
qliéncias nos traz as idéias mandstas de classes sociais.

A histéria pode ser concebida como um continuo em que transformagdes ocorrem lentamente.
Observamos que caracteristicas da idade Média, que é tida como orgdnica, estdvel e conservadora, atingem
também o Renascimento e a Modemidade, Assim & impossivel determinar rigidamente cada momento.

No periodo pré-industrial as mudangas ndc param por ai, obviamente. Estamos em uma época
onde o homem comeca a tentar compreender e mensurar seu mundo material. Medir longitudinaimente o globo
terrestre, "omou-se possivel quando a posi¢lo da Lua entre as estrelas pdde ser previsia pela teoria lunar de
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Newton e, assim. obteve-se o tempo aparente do mesmo fendmeno celeste, medido em dois lugares. A partir dai,
0s vastos espagos maritimos puderam ser controlados e as projegdes nos mapas puderam ser feitas com precisdo
cada vez maior™, enfim, encontramos espirito € matéria comegando a serem ordenados  medidos com precisio
€ rigor, mas sempre subordinados as leis naturais universais estabelecidas pelo cristianismo.

A Matemadtica Universal de René Descartes denominada de Ciéncia Universal da Ordem e da
Medida estd caicada na razio humana e em tudo aquilo que pode ser matematicamente estruturado,
diferenciando-se das coisas da meméria e dos sonhos, pois para ele essas s8o fontes de incerteza, ermo e ilusio.
Esses principios somente serdo definitivamente incorporados a nossa cultura a partir dos séculos XVIl e XViil, e
entdo a visdo mecanicista do matematico Descartes e 0s conceitos materialistas do fisico Newton influenciario
nossa percep¢ao ocidental, até os dias atuais.

Descartes afirma que a percepgéo é determinada pela razdo de modo que ela ndo gere dlvidas,
pois se assim o fizer, serd descartada como uma percepgdo enganosa. Nas palavras do fundador da filosofia
moderna, em "Meditag8c Primeira”, ele escreve sobre nossa percep¢do; "tudo o que recebi até presentemente,
como o mais verdadeiro e seguro, aprendi-o dos sentidos ou pelos sentidos: ora, experimentei aigumas vezes que
esses sentidos eram enganosos e é de prudéncia nunca se fiar inteiramente em quem j4 nos enganou uma vez.
Mas, ainda que os sentidos nos enganem, & neles que devemos basear nossaé percepciies e em diversos ¢casos,
deles, ndo se pode razoavelmente duvidar®. Desse modo o matemético fildsofo encontrava nos sentidos a princi-
pal fonte de percepgdo e compreensdo do mundo, apesar de considerar 0 sonho como algo distante da racionali-
dade. Para ele sonhar é iludir-se como vemos neste trecho de sua autoria: “tenho o costume de dormir ... e
sonhar, durante a noite, que estava neste jugar, que estava vestido, que estava junto ao fogo, embora estivesse
inteiramente nu em meu jeito 7 ... 0 que ocorreu no sono nédo parece ser t3o claro nem téo distinto quanto tudo ...,
mas pensando cuidadosamente nisso, lembro-me de ter sido muitas vezes enganado, quando dormnia, por seme-
Ihantes ilusdes.™

René Descartes percebe a existéncia de uma unica saida para a superacdo da divida e ela
deve ser trilhada segundo & mesma estrada que sua Matemdtica Universal: sua ordem das razes e sua ordem
das matérias. Segundo sua forma de pensar essas ordens devem ser edificadas com a clareza das evidéncias
matematicas e estruturada com a coerdncia perfeita de uma demonstracgio.

No texto Discurso do Mélodo ele nos mostra que 0 Unico caminho que resta, para conhecer a
verdade, é o da deducgic, respalidado avidentemente pela intuigfio. Quatro sdo os principios que nos levam a [6gi-
ca da razfo humana, e sfo eles; 1.Jamais tomar algo como verdadeiro que nfio se reconhega como tal;
2.Dividir cada uma das dificuidades a serem examinadas em tantas parcelas quanto possivel e em quantas forem
necessérias, a fim de resoivé-las; 3.0rdenar os pensamentos pelos objetos mais simples, até o conhecimento dos
mais compiexos; e por fim, 4.Fazer enumeracles t3o extensas e revisdes t30 gerais de modo a ter certeza que
nada omifiu® Aqui podemos ver claramente que ¢ pensamento de Descartes, que marcou & histéria do periodo
pré-industrial, concebe um universe univocamente determinado gue deve ser fragmentado em pedacos para ser
compreendido.



3.1. No ambiente despontam a individualidade, a fragmentaco e a racionalidade

O mundo ocidental comeca a se dividir justamente quando o homem deixa de produzir para seu
consumo proprio e sua economia, agora estruturada de maneira financeira, gradualmente vai exterminando com
as ramificagbes feudalista. A geragio de produgio excedente estimulada pelas cruzadas fez com que as pessoas
se apercebessem da possibilidade de troca daquilo que era produzido além 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 basicas. Por outro lado,
esse sistema, também gera novas outras necessidades que se alimentam dos desejos humanos. Podemos notar
aqui a separac¢do entre a produgdo e 0 consumo que agora, possui caracteristicas bastante afastadas do método
abstrato da produgdo moderna, segundc a qual, as mercadorias passam através de toda uma série de intermedia-
rios antes de chegar ac consumidor® E assim, iniciamos um processo de pensar rnossas vidas em pedacos, perém
ainda substanciaimente ligado aos valores organicos medievais.

Os profissionais especializados atribuem ao bem produzido um conceito de valor mercadoidgico
que d4 aos homens a liberdade relativa de criar novos valores para antigos objetos, sem produzir novas mercado-
rias. Este fato, unido & necessidade de troca dos bens cuiturais produzidos, gera no mundo burgués a obrigatorie-
dade de quantificaclio dos objetos. Precisamos particularizar nossas mercadorias com a finalidade de atribuir-ihes
valor e esse aspecto irA marcar profundamente todas as formas de expressfo e comunicaciio da Idade Média até
os dias de hoje. Criara também um carater de prazer na particularidade e na individualidade estimulados pela
fragmentacio do mundo baseado na razd0 humana.

Ja em piena idade Média, no sécuio Xll, podemos sentir essa busca da individualidade, da frag-
mentacfio e da racionalidade. Ao homem medieval coube a verdadeira transi¢do de um mundo com concepgles
franscendentais baseado em uma socledade de economia natural estruturada sob ¢ dominic da Igreja Catdlica
Cristd para outro, onde a economia monetdria urbana ajuda na emancipa¢do da burguesia, no entanto, ainda
fortemente detenminada pela ideclogia crista.

No pensamento filosofico também surgem sinais de reconhecimento da individualidade e da parti-
cularidade. No humanismo individualista vamos enconirar ¢ homem em busca da afirnagéio de sua personalidade,
em busca do seu eu, tendo como base a tomada de consciéncia da propria espécie. Para isso eie 8 jevado a
prociamar contra a autoridade estabelecida em busca de uma nova ordem.

Para Amold Hauser, ¢ individualismo da Renascenca é novo apenas no sentide em que o homem
toma consciéncia desse fendmeno?, pois ele hé muito j4 vem sendo utilizado enquanto principio de percepgéo no
mundo. A unidade totalitéria estabelecida pela fé medieval, graduaimente d4 lugar a dualidade entre a crenga e o
conhecimento, entre a autoridade e a razio, entre o mundo orgénico e o fragmentario; € uma nova ordem que
comega a despontar.



3.2. Na arte a busca de representacio da realidade de maneira natural da lugar
ao cientificismo, 4 genialidade e 3 ordem

As obras de arte que antes eram produzidas para os reis e para ¢ clero passam a ser encomenda-
das, principalmente, pela classe média. Os burgueses junto com a dindmica de sua economia vAo a0S poucos
introduzido esses fundamentos no mundo europeu ocidental. As classes sociais que, até entfo, eram bem defini-
das e rigidamente estabelecida pela "vontade de Deus", dfio lugar a um espirito mais dindmico e flexivel que atin-
ge todos os segmentos da sociedade e do conhecimento humano.

E caracteristica das produgdes artisticas visuais no periodo pré-industriai a observagao, analise e
representaglo do mundo real e da realidade. Num instante inicial, na jdade Média, uma visdo Unica determinada
peia igreja permeiam todas as produgbes, em particular, as artisticas. No outro instante, a ordem, o cientificismo e
a mesma unidade, determinam a consciéncia e a percepgéo dos homens que, ainda acreditam nos principios e
fundamentos do cristianismo.

Portanto, a diferenga entre as producgdes artisticas desses dois periodos que antecedem a Revo-
lugdo industrial estd na forma de ver essa realidade. O primeiro representa o mundo percebido de "modo natural”,
j& o segundo faz dele um "estudo de proporgSes” baseado na Geometria Perspectiva Linear estruturada matemati-
camente pelos principios de Euclides de Alexandria que viveu por voita do século iV.

No entendimento de Samuel Y. Edgerion 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 tripé que da
sustentacdo a revolugdo cientifica no mundo ocidental é exatamente a possibilidade de se estabelecer uma filoso-
fia para a pintura possivel de ser demonstrada através de dedugdes matematicas estruturadas pela Geometria
Euclidiana. Para ele, a arte do periodo pré-industrial influenciou varias culturas no mundo, nfo porque fora impe-
rialisticamente imposta, mas sim porgue teve um irabalho mais convincente de representagdo - uma percepco
mais naturai da realidade, uma representacio magicamente aceita por todos que com ela tiveram contato.®

A geometria perspectiva foi rapidamente difundida por toda a Europa Ocidental principalmente
depois do sécuio XV porque, a partir do Renascimento acreditava-se que ao contemplar uma obra de arte de
pintura, na quat a "Geometria Divina" estava presente, os seres humanos contemplavam a esséncia da realidade,
réplica do instante em que Deus tinha concebido 0 mundo; 0 momento da Criagao. De fato, as academias da
época ensinavam que a matematica é terreno comum da arte e da cidncia e que, a perspectiva linear assim como
a teoria das proporgSes séo ambas ciéncias matematicas. Isso nos faz entender porque artistas como Leon Alber-
ti, Albrecht Direr e Leonardo da Vinci tenham estudado profundamente as proporgdes humanas e as proporgdes
espaciais em suas representagdes artisticas a partir de conceitos matematicos.

A partir desse momento, temos o homem colocado fixo no chdc em proporgdo com 0s demais
objetos a sua volta. Os artistas do final do periodo medieval, assim como os renascentistas, representavam o
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mundo em suas telas usando regras de proporg3o matematica oriundas dos Pitagéricos e de Policieto na Grécia
Antiga e regras da Geometria Euclidiana demasiadamente simples ou seja, a geometria que utiliza apenas um
ponto de fuga.

Representar ¢ homem e 0 seu espacgo, de modo cientifico e (nico, era um dos objetivos da arte
pré-industrial, para tanto, a matematica e a geometria foram usadas intensamente. Diante dessas modificagdes de
percepco dos artistas plésticos, somos obrigados a olhar para suas representagdes com profunda estabilidade
gravitacional, em harmonia com o mundo ao seu redor. isto é, "o espago pidstico sofreu enormes choques em
termos de regras de representacdo; a volta nos trabalhos a respeito da relagfo terra-céu foi nitida na produgsio
artistica; abandonou-se a representacdo de espacgo sem referéncia gravitacional, tipico das representagfes nas
clpulas das catedrais onde as figuras flutuavam num fundo sem determinames materiais."

Existem diversas formas de representar afravés da perspectiva, e o psicélogo James J. Gibson®
identificou treze tipos, que percorremn parte de nossa histéria e segundo Edward T, Hall, o homem medieval tinha
conhecimento de seis desses treze tipos.

Porém, ainda ndo se havia elaborado a distingo entre o campo visual, que é a imagem percebida
em toda a extensdo do globo ocular incluindo nela a imagem periférica, e o que Mall denominou de "mundo
visual®, que representa o homem achatado peio sistema perspectivo monocular. Os renascentistas vivem uma
contradiglio, qual seja: manter o espaco estatico organizando os elementos de maneira a serem cbservados de
um Gnico ponto de vista e ag mesmo tempo, tratar a realidade como um espago tridimensional. O olho imdvel
achata as coisas além de cinco metros de distancia; assim, nesse momento, estamos realmente representando o
mundo de maneira bidimensional.

Essa contradigfo somente sera resolvida por volta do século XVII quando o empirismo renascen-
tista d4 lugar a um conceito mais dindmico de espago, muito mais complexo e dificil de ser organizade. O espagoe
visuai do final da Idade Média e do Renascimento era demasiado simples e estereotipado para motivar o artista
que desejava movimentar e dar vida a seu frabalho. Em contraste com os artistas medievais e renascentistas,
"que examinavam a "organizacio visual dos objetos a distdncia com o observador constante, Rembrandt prestou
particular atencdo a como a pessoa vé, quando o olho permanece constante e ndo se movimenta de um {ado para
outro, mas repousa em certas areas especificas da pintura™® e, assim, transferiu essa percep¢do para sua obra
introduzindo a nogfio de claro-escuro e se observadas nas distdncias adequadas as obras desse artista plastico
parecem tridimensionais acrescentando, desse modo, uma outra no¢do a dindmica de representar o mundo atra-
vés da pintura.

O conceito de medida surge quando observamos que ao homem da Grécia Antiga, assim como ao
do principio da idade Média, era impossivel a compreensao total do sistema perspectivo linear baseado na distan-
cia fixa entre o olho e 0 objeto com apenas um ponto de fuga. Também era impraticivel a noglo de distancia
temporal tendo como fixo o presente e projetado para tréz © passado.2 E obvio que a perspectiva linear
modificou-se ao longo desse perfodo, as figuras de Giotto e de Paolo Uccello eram estaticamente construidas com



formas geométricas marcantemente determinadas, ao passoe que, em Leonardo da Vinci e Tintoretto, verificamos
a utilizagfo de uma perspectiva com dois pontos de fuga e outra dindmica de construcio. Por fim, se tomarmos
Darer, Miguel Angelo e Rubens notamos 0 auge na utilizagio das formas em perspectiva onde as sombras deter-
minando volume nos tevam a reconhecer 0 espago e as formas representadas muito mais que a propria forma
perspectiva utilizada.

O homem sai do campo para a cidade e, desse modo, comega a perceber a rigidez das cons-
trugdes urbanas. O movimento de tridimensionalidade passa a estar diante de nossos olhos. Nas obras plasticas
do final da idade Média e do Renascimento vamos encontrar representadas as formas arquitetdnicas, a partir do
que os gregos haviam elaborado. As ordens, como o dérico, o jdnico ou o corintio, sdo reutilizadas, ac compor os
palacios, as igrejas, as casas dos burgueses e as teias dos artistas plasticos que nesse instante utilizam constante-
mente 0s elementos de arquitetura para compor 0s cenarios de suas obras.

Apesar de nfio ser nosso objetivo tratar das obras de arquitetura, & importante citar a descrigdo da
reconstru¢do da Capela-Mor da Abadia de Saint-Denis do Abade Suger e o tratado sobre a "Harmonia Universal”
publicado em 1525 por Francesco Giorgi que estabelece regras para a construgéo da Catedral de Mildo.

O primeiro demonstra em seu trabaiho na Abadia, os valores cristo atrelados a matemdatica em
todas as producbes sob seu patrocinio. A reforma da Capeia traz consigo a verdadeira forga espiritual ¢ material
das proporg8es e razdes utilizada nas artes visuais do ocidente europeu. Suger salienta na descrig3o da reforma
que o valor mais alto, realizado no novo edificio é a Harmonia, entendida aqui como, a perfeita reia¢do das partes
entre si e com seu todo em termos de proporgles ou razdes matematicas e ainda como, a fonte de toda a beleza,
que exemplifica suas leis segundo a raz8o divina na constru¢do do universo. Como patrdno das artes o Abade de
Saint-Denis acreditava que 0 universo materiatl utilizando-se de "instrumentos mateméticos e geométricos” atingia
a "harmonia e a radi@ncia” na figura de Deus.” O segundo em seu tratadc une a teoria neoplatdnica com o cristia-
nismo reforgando a crenga, ja existente na eficacia da raz#o numérica. Para a Catedral de Milo, Giorgi sugere
um sistema global de medidas que relaciona proporgles do Homemn Vitruviano com as Hammonias Cdsmicas de
Platdo e Pitagoras.™

As ordens arquiteténicas ajudam a interpretar 0 homem e seu meio ambiente através das medi-
das. A dimens#o total da figura humana € expressa em fragbes ordindrias e 0 homem, agora dividido em partes,
serve para definir 0 tamanho das naves centrais das catedrais construidas nesse periodo. Na verdade a fragéo
ordinédria é o (nico signo matematico que representa precisamente a relagdo entre duas quantidades mensuraveis.

Como vemos, © uso da teoria das proporgdes e a utilizagdo de c&nones geométricas sempre este-
ve presente nas artes visuais. Verificamos também que h4 diferengas fundamentais entre 0 meétodo dos egipcios,
o método de Policieto considerado o formulador da antropometria cléssica grega, ¢ método utilizado na idade
Média e o de Leonardo da Vinci. Porém, tentando estabelecer uma definiglio unica para o que possa ser a feoria
das proporgles, somos levados novamente ao texto "Significado nas Artes Visuais” de Erwin Panofsky e de 12
extrairmos que essa teoria € "um sistema de estabelecer as relagbes matemaéticas entre as diversas paries de
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uma criatura viva, particularmente dos seres humanos na medida em que esses seres sejam considerados temas
de uma representacio artistica."*®

Ac fragmentar em mddulos 0s seres humanos e 0 espago Ocupado por eles, vemos introduzidos
outros dois conceito que irSio marcar significativamente os periodos pré-industriat e industrial mecanica. O concei-
to de individualidade da produgdo e o conceito de medida do produto finalizado sero importantes para a
compreensio do mundo burgués. Mensurar as obras de arte como igualmente se fazia com as mercadorias é
caracteristica marcante do homem-produtor-artistico desse momento histérico.

Os artistas tém no suporte moével sua mercadoria, com um valer de troca determinado pela indivi-
dualidade de cada produtor. Agora, ele ndo ¢ mais um artesdo e sim, um inielectual da arte que emprega em sua
producdo profundos conhecimentos mateméaticos apiicadas A anatomia ¢ A geometria espacial. Isso traz individua-
lidade as criagBes humanas onde 0 meio de produgdo ainda é artesanal e o produtor elabora seu produto por
completo.

Os esbogos, os fragados e 0s desenhos nfo sdo preservados no tempo assim como € a obra de
arte final. Eles representam apenas a fragmentagic do processo de trabalho do artista plastico, isto €, o que
importa € a pintura final; o quadro realizado.”® A partir de entfio as telas a oleo tomam-se a vedete da produgdo
artistica e junto com elas seus produtores. Um exemplo disso é a nomeacao de Giotto para diretor das obras da
catedral de Florenga, uma honra e responsabilidade até entfio reservada a amuitetos e escultores e nunca a pinto-
res. Esse grande artista plastico afirma que a pintura era superior 8 escultura, e assim dizendo, colocava-a no
patamar mais elevado de todas as formas de express&o artistica.*

Finalizando n8o podemos relegar a segundo plano a prensa de Gutemberg e as técnicas de lito-
gravura e xilogravura que abrem as portas para a reproduclo e difusdo das idéias no mundo renascentista.
Poligiuoio e Direr desenvolveram grande parte de suas obras nesse meio de expressdo. O primeiro, além de
gravador e pintor era escultor, e levava para seus trabalhos as nogdes de anatomia que ajudaram a pensar a
representacéo grafica e as proporgles das figuras humanas do renascimento. J& Diirer é também pintor e mate-
matico e muito contribuiu para todos os segmentes do conhecimento em que atuou.

3.3. Na matemaitica uma visdo orgénica e sistémica

As mesmas prensas que criam as gravuras no periodo pré-industrial, imprimem os livros, inciusive
os de matematica. Com isso temos uma maior difus8o do saber, caracteristica marcante desse momento. Porem,
este conhecimento est limitado aos /iferatos e aos humanistas da época, ja que o atim era a lingua mais difundi-
da no ocidente, e até esse momento, grande parte da matematica conhecida era chinesa, hindu e arabe, necessi-
tando ser traduzida por intérpretes que conhecessem tantc a matematica quante o idioma latino.



O processo de traducfio ocorre lentamente nos diversos segmentos do conhecimento e em parti-
cular, na ciéncia dos nimeros, As primeiras fontes mateméticas interpretadas eram de aritmética, de teoria dos
ndmeros, de teoria das proporgdes e sobre a sec¢do durea, esse Ultimo de carater mistico, é atribuido 4 Antiguida-
de Classica. A algebra geométrica e a matematica contabil s3o as partes da matemaética que maior atenglo rece-
bem do mundo burgués pelo seu carater de quantifica¢fio, também a trigonometria e a geornetria recebem espe-
cial atencdo nesse periodo, pois auxiliam na solucdo dos problemas de astronomia, demarcagdo de terras,
desenhos de cartografia e desenhos de perspectiva das obras de arte.

O mundo medieval e renascentista estd em busca do conhecimento grego a fim de toma-lo como
ideal de representagdo, assim baseado em Platdo, verificamos trés formas de conceber o numero e a aritmética.
E séo elas:

* 0 narnero-puro, tratado na Aritmologia isto é, mistica do nimero de tendéncia metafisica, se
ocupa daquilo que transcende ao conceito numérico em si;

= 0 namero-cientifico, tratado na Aritmética propriamente dita, considera ¢ carater cientifico
abstrato do elemento numérico, segundo um método siloglstico e rigoroso do tipo euclidiano
e, por fim,

= 0 numero-concreto que nic era considerado como ciéncla mas sim, como uma técnica,
tratado na chamada Antméfica dos Navegantes é relegado a um grau inferior e trata-se do
caiculo propriamente dito.18

De fato, o ndmero puro, nimero-divino, ou numero-idéia ¢ o modelo ideal do namero-cientifico,
este "consideraremos geraimente como namero; pois a causa do mundo material 330 as formas - que dependem
de quantidade, qualidade e disposi¢des - a unica coisa permanente & a estrutura das coisas - cépia do modelo
percebido em logo* ~ e sua Unica realidade é o arquétipo diretor de todo o universo criado,"® Aqui encontramos o
carater organico da idade Média presente na matematica onde o ndmero-divino € 0 ndmero-cientifico fazem parte
de um (nico universo de percepgio.

Qutro aspecto que deve ser destacado nesse momento & a intuitiva nog&o de quantificagdo do
mundo reat, de facil verificacio nos textos de matematica que precede a revoluglo industrial na civilizagédo
ocidental. Notamos isso quando lemos o que Oresme, ao generalizar a teoria das proporgdes de Bradwardine,
escreve: "Tudo que é mensurdvel ... é imagindvel na forma de quantidade continua."™ Ele, ao medir a distancia
que um corpo percorre quando se move com aceleragdo constante em um determinado tempo e ao tragar um
gréfico de velocidade e tempo com esses dados, realiza a verificagho geomeétrica da regra de distancia percorrida.

Richard Suiseth, O Calculator, também nos mostra 0 processo de quantificac&o do mundo ociden-
tal, quando formula o problema sobre latitude das formas, cujo enunciado, é assim descrito:

"Se durante a primeira metade de ternpo dado, uma variagio 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 seguinteé com o triplo da intensidade e assim ad infinitum; entfo a
intensidade média para o intervalo todo seréa a intensidade de variacdo durante o segundo
subintervalo {ou 0 dobro da intensidade inicial)."2 Hoje traduziriamos pela série infinita:

2+ 24+ 3B+ +nj2ns, .= 2

a qual foi demonstrada, de modo geomeétrico, por Oresme, pois Calculator ndo conhecia os modos gréaficos de
demonstracéo.

A ciéncia dos ndmeros comeca a tomar impuiso significativo com Regiomontanus considerado o
matematice mais influente do século XV e que conhecia grego, portanto, entrou em contato com o conphecimento
cientifico e filoséfico da antiguidade. Neste momento, ja existiam aigumas boas tradugdes para o latim do trabalho
de Euclides, e sua "noglo de grandeza geométrica tal como aparece, progressivamente formalizada, em diferen-
tes livros dos Elementos.” Gilles Gaston Granger definiu essa nogo de grandeza na geometria do seguinte modo:
“para 3 intuig@o ingénua - pelo menos para a nossa, ja4 educada por séculos de pratica social das operagdes de
medida - a grandeza geométrica ndo coloca problemas, isto é, a idéia de namero é espontaneamente aplicada a
intuico de um segmento de linha, e até de um fragmento de superficie"®, nos deixando explicito a imediata
relacfio entre elemento numérico e geomeétrico.

A Euclides coube estabelecer a liga¢o do ser geométrico com o aritmético, o que foi plenamente
realizado em Os Elementos e assim, a matematica esta preparada para uma aritmética do incomensuravel que se
realizara plenamente nesse periodo trazendo no seu interior pardmetros que serdo marcantes para a modernidade
ou seja, a nogdo dialética dos nimeros irracionais. Que sic nimeros que ndo podem ser expressos na forma de
razfo ou fracBo e causaram dificuldades maiores em sua compreensfo "porque, nao sio aproximaveis por nime-
ros positivos, mas a nogao de sentido sobre uma reta tormou-os plausiveis" , assim, "a questdo ndo & inventar um
método particular para superar tai dificuldade de medida, mas encontrar principios gerais que permitam ajustar o
sistema dos ndmeros € a noclio ainda muito irtuitiva de ser geomeétrico linear s, Esse ajuste ird se realizar com 0$
espagos topolbgicos maternaticos numa base euclidiana e na nogio sistémica matematica univocamente determi-
nada pelas teorias de Descartes com sua aigebra geométrica, de Fermat com sua aigebra analitica e de Desar-
gues com sua geometria projetiva.

A éigebra, 8 geometria e a trigonometria s80 os temas centrais do desenvoivimento matematico
no periodo em questfo pelo seu carater de mensuracgéio e ordenacio. Todas as obras matematicas, aqui expostas,
cuiminaram com sistemas baseados na geometria euclidiana, e nessa viséo intuitiva do espago matemético, pode-
mos observar também que as visdes de Descartes, Fermat e Desargues, individualmente concebidas, para efeito
sintético, determinam a produciio e as caracteristicas desse momento histérico.

Tomemos inicialmente a algebra geométrica de René Descartes, que além de matematico contri-
buiu de forma definitiva para o conhecimento humano nesse periodo. Sua obra, em especial a matematica, come-
¢a a tomar corpo no inicie do renascimento através da resoluglo aigébrica de equacdes clbicas associada a
respectiva demonstracdo geométrica em termos de subdivisdo do cubo. Esta nogdo de resolugdo de probiemas
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mateméticos através das nogbes geométricas esta presente em toda producio pré-industrial. Podemos encontra-
la também nos Livros IV e V| de digebra de Rafael Bombelli; eles tinham diversos problemas de geometria resoivi-
dos de maneira algébrica.

Descartes dizia que para fazer matematica devemos, por um lado, reter do objeto apenas o que
ele possui de mensuravel e redutivel ao nimero puro da digebra, e de outro, guardar a ordem.2® Estes dois concei-
tos podem ser generalizados por todo o mundo matemaético, e porque ndo dizer, para todo 0 mundo pré-industrial
onde tudo é concebido em duas partes: a primeira, trata da matéria e, portanto, deve ser medida; o mais impor-
tante aqui é mensurar. A segunda trata da organizagio da matéria e portanto de sua ordenacgdo. Assim, estamos
diante de dois fendmenos que marcam o pericdo inicial da economia do sistema burgués de troca: a medida e a
ordem.

O pai da filosofia modema transfere a nogdo intuitiva do "objeto geométrico imaginado” e *a
confusa complexidade fenomenolégica da figura” para um problema de algebra, isto &, segundo Descartes "se se
prestar atengfo como, pelo método de que me sirvo, tudo o que cai na consideragfio dos gedmetras se reduz a
um mesmo género de problemas, que & o de procurar o valor das raizes de alguma equaco, julgar-se-a que nio
é dificit fazer uma enumeracgio de todas as vias pelas quais pode-se encontré-las*?. Desse modo, para o fildsofo |
o objeto matemético é em geral uma construgo geométrica, e nfo necessariamente a reducfo da geometria 3
algebra. O fundamental nfo é resolver os problemas de 4lgebra através da geometria, mas "consiste justamente
em definir a inteligibilidade da extensfo pela medida e em considerar a Geometria como a ciéncia que ensina
geralmente a conhecer as medidas de todos 0s corpos."2

Ja Girard Desargues retomando a Antiguidade, preserva as idéias de Regiomontanus na trigono-
metria e, assim, elabora um belo trabalho de geometria composto por vinte e dois livros sobre "Elementos de cdni-
cas" . Os estudos sobre cdnicas de Euclides deram ¢ impulso inicial para © "Brouilion projet d' une atteinte aux
événements des rencontres d' un cone avec un plan” de Desargues, que pode ser traduzido por "Esboco tosco de
uma tentativa de tratar o resuitado de um encontre entre um cone e um piano” ¢ trata sobre a geometria projetiva
e opera com as cOnicas de maneira essenciaimente simples de modo a derivar-se da arte da renascenga.

Nos trabalhos de Desargues vamos encontrar a8 mais direta relagfio de similaridade dos espagos
topologicos matematicos com 0s espagos topolégicos plasticos, a nogio de perspectiva linear. Esse conceito pode
ser entendido como uma representagdo bidimensional do espago tridimensional utilizando-se do principio da
reducio ou da projecdo de retas em planos. Desargues, descreve um processo de construir perspectiva de qual-
quer figura humana para artesfos e artistas, uma "nogdo de transformacdo projetiva" que ele denominou de
*Méthode universelle de mettre en perspective les objets donnés réeliement ou en devis”, em 16386, que pode ser
traduzido por Método universal de transformar em perspectiva ndo empregando ponto algum que esteja fora do
campo da obra.?

Este ponto recebeu atengdo especial dos matematicos e artistas renascentistas, entre eles pode-
mos citar Leon Battista Alberti, arquiteto, que, num tratado impresso em 1511, "descreve um método que tinha
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inventado para representar num plano de figura vertical uma coleglo de quadrados num plano de terra
horizontal*® . Além dele, também contribuiram de maneira direta para a matemética desse momento: Leonardo da
Vinei com seu Tratado Della Pittura, Piero della Francesca que tratou da questdo da representa¢do de objetos
tridimensionais observado de um ponto determinado, ampliando o trabalho de Alberti e, finalmente, Albert Diirer,
um grande artista renascentista, que tinha forte interesse pela geometria ¢ escreveu o livro denominado "Investi-
gaclo sobre a medida com circulos e retas de figuras planas e sélidas". Direr foi ¢ arlista que mais fundo levou
seu conhecimento de matematica, dando atengio especial & geometria representativa nas artes visuais, chegando
a publicar também um fivro sobre teoria das propor¢gdes humanas.

Diirer comegou seus estudos scbre as figuras de Vitrivio seguindo seu trabalho através de um
método geométrico baseado essencialmente no estilo gético, mas foi ele o primeire artista do renascimento
aternao a produzir nus corretos e cientificamente proporcionados. Ele também foi autor de inimeras litogravuras e
xilogravuras que levaram aos artistas de sua época 0s conhecimentos de movimentos das figuras humanas e as
nroporgdes humanas de origem ciassica.

_ Finalizando, observemos a obra de Pierre de Fermat, que como muitos de sua época, dedicava-se
a reduperagéo de obras perdidas da antiguidade com base em informaces encontradas nos tratados classicos, e
assim, os trabalhos traduzidos para o iatim aumentavam dia apds dia e uma parceia significativa do conhecimento
humano tem sua origem nos textos classicos. Entre esses trabalhos encontramos a reconstrugdo dos Lugares
Planos de Apoidnio, que possuia como subproduto o principio fundamental da geometria analitica, qual seja:
*sempre que numa equacdo final encontram-se duas quantidades incognitas, temos um lugar, a exiremidade de
uma delas descrevendo uma linha, reta ou curva™! e assim estamos novamente diante da relagdo entre 0s nime-
ros e a geometria.

Esse matematico do perfodo pré-industrial, junto com Descartes, foi ¢ que mais se aproximou de
visuaiizar ouiras dimensdes, além do plano. Fermat em seu método para achar maximos e minimos que manipuia
lugares dados por equagles da forma y = x », conhecida hoje como as pargbolas de Fermat se n € positivo ou
hipérboles de Fermat se n é negativo, introduzem o conceito de operagdes em mais que trés dimensdes. Porém, o
pai da geometria analitica se tinha esse conceito em mente no foi além desse ponto e a teoria baseada em trés
dimensdes teria que esperar até o sécuio XVIIl, antes de ser definitivamente desenvolvida. De fato, esses procedi-
mentos levaram o0 matematico Fermat a um método para achar tangentes a uma curva algébrica do tipo y = () ,
que se levade as dltimas conseqgiiéncias introduz o teorema sobre Areas delimitada por essas curvas, isto é,
primeiro passo para a andlise infinitesimal.

Do mesmo modo que Descartes, Desargues e todos seus contemporéneos, inclusive Fermat,
tinham uma concepcdo euclidiana dos espagos matematicos e tratava-os de maneira planimeétrica. Assim, criou-se
a geometria analitica e o método de maximos ¢ minimos que entre outra coisas introduziu o calculo diferencial e
integral e a percepgio dos valores vizinhos que é a esséncia da anélise infinitesimal.



Todas as teorias matematicas estio em busca da consisténcia entre os seres geométricos e os
seres numéricos e estdo tentando estender as proposigdes sobre 0s nimeros 3 geometria, de modo a unifica-los
na idéia de um cdlculo geométrico, e assim, conceber a matematica como um sistema gnico.

3.4. Uma grandeza intuitiva
3.4.1. A indlvidualidade de nossa visdo

A perspectiva linear com apenas um ponto de fuga resume uma situacdo "na qual a obra de arte
se tornara um segmento do universo, como este & observado - ou pelo menos, como podia ser ocbservado - por
um individuo particuiar, a partir de um ponto de vista particular, num momento particular.” Direr, parafraseando
Piero Della Francesca afirma que "Primeiro é o olho que vé; segundo, o objeto visto; terceiro a distancia entre um
e outro"* |

_ Essa caracteristica de particularidade pode ser levada & matemética se tomarmos que, no final
deste periodo, temos construidas trés formas de se pensar a ciéncia dos niumeros. Todas elas baseadas numa
vis80 geométrica intuitiva observacional do ente matematico; uma visdo euclidiana de espago com caracteristicas
especificas de seus criadores.

Duas delas levavam em conta os procedimentos algébricos estendidos & geometria e, por isso,
sdo chamadas de aigebra geométrica ou geometria analitica, desenvolvidas por Descartes e Fermat. A primeira
experiéncia, de carater metafisico, olhava para 0 mundo através da filosofia, e assim, a algebra geométrica carte-
siana tinha como finalidade encontrar um "método para raciocinar bem e procurar a verdade nas ciéncias".3 Jé a
segunda, nfo t&0 abrangente, coniribuiu fundamentaimente para a matematica, uma vez que seu autor, apesar de
nada ter publicade possuia uma exposicdo muito mais didética e sistemaética do que o primeiro.

Por fim, a terceira teoria, com caracteristicas préprias, e essencialmente simples, volladas as
coisa do cotidiano, é denominada de geometria projetiva arguesiana, & construida a partir de termos tomados da
natureza, em especial da botanica. Desargues, seu autor, atribuia a sua geometria nomes como: "nés", "ramos”,
"raiz" e outros tomados do dia a dia, para as suas definigies e 05 seus conceitos. A secg¢lo de cdnicas é denomi-
nada de "goipe de rolo”, porque faz referdncia a um rolo de amassar, e é desse modo que a geometria arguesiana
v& a transformacdo da circunferéncia em elipse; uma massa circular que, se frabalhada com um rolo, pode vira
uma slipse.

A produgdo artesanal imprime as marcas individuais do produtor, no objeto criado, fundamentai-
mente no ciclo pré-industrial. Percebemos também que todas as teorias olhavam para o objeto matematico pelo
seu aspecto geométrico e euclidiano, que se fundamenta numa teoria com bases observacionais, na qual ¢ espa-
co topolégico utilizado sustenta-se numa métrica plana dada a partir de nossa percepgao pura e simples, sem
quaisquer instrumentos auxiliares. De modo que, nesse periodo, uma das similaridades gue podemos destacar,
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desses dois segmentos do conhecimento humano, é a visfo sistémica dos espacos topoldgicos matematicos e
artisticos, dados pela percepcao intuitiva do homem, sem mecanismos de observagio, que nfo 0s seus préprios
olhos e a sua individualidade. Os homens e seus objetos ao redor sé0 representados numa vis&o planimétrica tira-
da da perspectiva monocular de observagéo, baseada na geometria euclidiana e que trazia 4 percepgdo de cada
produtor um modo particular de enxergar o mundo.

Os artistas que mais longe levaram essas idéia foram Miguel Angelo e Direr. Um, ao elaborar o
juizo final, dé& sua opinido a respeito desse tema sagrado, dentro do seio da prépria igreja catélica, contrariando o
modo de pensar dessa. O outro, através de seu auto-retrato, desenhando-se com feigles semelhantes ao Cristo,
"encarava sua miss8o de reformador artistico”,* como j& destacamos anteriormente, mostrando assim, que o
mundo dependia dele e de sua "genialidade”.

3.4.2. A mensuragdo do consciente é quantitativa

_ Retomando Diirer quando ele afirma que "Primeiro é o olho que vé, segundo 0 objeto visto e
terceiro é a distancia entre um e outro”, isto é, a distancia entre o olho do observador e o objeto observado, vamos
encontrar outro elemento que ird marcar significativamente as produgles aﬁisticas e mateméticas desse periodo.
A questo da mensuragéic e ordenagio tdo fortemente buscadas nesse mundo, preiensamente racional. A arte é
medida e ordem. Nos momentos em que estabelece as retagdes de proporcionalidade usadas para canstrugdo das
figuras humanas, estabeiece uma ordem a partir de um sistema perspectivo figurativo e estabelece também a
ordenacdo das formas representadas e construidas sob 0s olhos das ordens arquitetdnicas: dérica, jdnica e corin-
tia. O senso comum passa a ser a simetria, o equilibric, a ordenacgéio e a mensuragéo.

A matematica, na tentativa de estabelecer uma projetividade espacial, opera sobre um conceito
semelhante acs artistas, isto é, apesar de tratar as formas geométricas de maneira espacial, ndo vai além de uma
convengao planiméirica do espago representado, concebendo assim, um sistema de ordem e medida calcado na
deformacio dos objetos, em uma proiecio scb o plano. Tomaremos em seguida, duas considerages de Gilies G.
Granger que nos mostra a forma de pensar de dois matematicos, a respeito da geometria utilizada:

Do método de projecdo de Desargues temos a acrescentar que sua construcdo perspectiva "é uma
transformagdo, que permite passar do espago ao plano", assim, é apenas "uma deformagdo particular dos
comprmentos”.® De Descartes podemos ver que todos "0s problemas de Geometria faciimente podem ser reduzi-
dgos a termos tais que, depois disso, s0 ha necessidade de conhecer ¢ comprimento de algumas linhas retas para
construi-los."® E evidente que, quando esses matematicos falam de comprimento estdo percebendo 0 espago-
suporte de seus sistemas inserido num contexto onde sé interessa a distdncia desdobrada em duas diregdes,
comprimento e largura; nos remetendo definitivamente ao plano.

Se enveredarmos pelas obras desses dois autores, como também dos outros matematicos
contemporéneos a eles, verificamos cada vez mais que a percepcio espacial matemaética desses homens era

36



fundamentalmente bidimensional, apesar de Descartes e Fermat visualizarem outras dimensdes. Eles definem
conceitos, operando-0s com base em um cbdigo geométrico extraido da antiguidade ciassica; o0 método de Eucli-
des. A geometria e suas projegbes, tanto na arte quanto na matematica, era de concepgio euclidiana, unica
geometria conhecida nesse momento.

A perspectiva linear traduz uma visdo monocuiar do mundo, cria a ilusdo e deformacdo do
elemento profundidade ao ser representada na tela bidimensional. O plano esta organizado segundo um cédigo de
representacdo que achata a espacializagdo dos objetos assim como um rolo de amassar. A perspectiva ajuda a
mensuragio dos objetos naturais no mundo; a realidade percebida é traduzida em um suporte dnico: o plano; o
quadro bidimensional que pode ser tirado da parede, vira bem de troca num sistema econdmico pré-capitalista.

QOs artistas do inicio do periodo pré-industrial néo conseguem levar para as representagdes grafi-
cas a diferenca entre o "campo visual” e 0 “mundo visual®. Edward T. Hall "reveia que o homem ocidental néo fize-
ra ainda distinges entre o campo visual - a verdadeira imagem retiniana - € 0 mundo visual, que representa o
percebido, pois,” ele é "representado ndo como registrado na retina, mas como percebido - em tamanho natural."?
Como vimos, somente Rembrandt modificara esse modo de representar, utilizando-se do artificio das sombras e
pintahdo um campo visual estatico, em vez do mundo visual convencional retratado pelos seus contemporaneos
ele imprime em suas telas a tridimensionalidade se observadas de distancia adequadas determinadas experimen-
taimente e ai j& estamos percebendo conceitos que irfo caracterizar a modemidade, lembrando novamente que a
separagfo dos periodos é verdadeiramente analitica.

3.4.3. Um mundo Simbédlico

Finalizando os pontos de similaridade entre esses dois ramos do conhecimentc humano, no perio-
do pré-industrial, observaremos suas formas de representagio. O homem percebe o mundo através dos fatos
natural e cuituraimente produzidos e de algum modo os representa através das diferentes linguagens que cria. A
interpretago dessas representagdes geram novas representagdes que por sua vez, ao serem interpretadas,
geram outras representa¢des e assim sucessivamente. E com isso estamos diante da nogao de signo, isto é, uma
representacdo nada mais é do que um signo que criamos para representar aigo.

Retomando Charles Sanders Peirce buscamos compreender a sua conceituacio de signo que,
apoiada em uma dindmica relaglo triddica, define a representagfo de aigo isto &, o signo, como sendo tudo aqui-
io que est4 relacionado com uma segunda coiss, seu Objeto, com respeito a uma Qualidade, de modo tal a trazer
uma Terceira coisa, seu interpretanie, para uma reiagdo com o mesmo Objeto, € de modo tai a trazer uma Quarta
para uma relagdo com aquele Objeto na mesma forma, ad infinitum.” Deste modo a agdo do signo é tornar
presente a auséncia do Objeto para um determinado Interpretante. "N&o é necessario que o Interpretante reaimen-
te exista. E suficiente um ser in futuro."® Constatamos com isso que o signo é uma relagfo que representa seu
objeto porque esté presente no pensamento de alguém, isto é, o signo "é algo que representa algo para alguém"”
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Essa relagdo triddica é estruturada segundo um raciocinio do qual fazem parte o préprio signo ou
Fundamento, o Objeto e 0 Interpretante. Para Peirce, 0 Fundamento ou Represetamen é o Primeiro Correlato que
se traduz como uma mera qualidade ou possibilidade, o Objeto é o Segundo Correlato e esta na dependéncia de
um existente concreto e o interpretante é o Terceiro Correlato e deve ser tomado comao lei. "O Primeiro Corrglato,
dentre os trés, é o que € considerado como de natureza mais simpies, sendo uma mera possibilidade se um dos
trés for dessa natureza e nfo sendo uma lei a menos que todos os trés sejam dessa natureza." J4 o Segundo
Correlato "é consideradc como de complexidade média, de tal modo que se dois quaisquer forem da mesma natu-
reza, sendo ou meras possibilidades ou existéncias reais ou leis, entfo o Segundo Correlato € dessa mesma natu-
reza, enquanto que se 0s trés forem de natureza diferentes, o Segundo Correlato serd uma existéncia real.” O
Terceiro Correlato obviamente "&, dos trés, aquele que ¢é considerado como o de natureza mais complexa, sendo
lei se qualquer dos trés for uma lei e ndo sendo mera possibilidade a menos que todos os trés sejam dessa
natureza. "

Para Peirce ¢ signo pode ser visto em relagdo a si mesmo, em relagdo a0 ohjeto a que se refere e
em relacdo a mente que o interpreia. Essa segunda relagdo, que observa atentamente a parte objetual no signo é
aque mais nos interesa porque € a partir dela que descobriremos um novo eixo de similaridade entre nossos obje-
tos de analise. Porém, nunca podemos nos esquecer que a relagdo signica deve ser tomada em sua totalidade
composta peio préprio signo, pelo seu objeto e pelo seu interpretante, ‘

Tentando compreender melhor cada vértice da estrutura signica vemos que, em relaglo a si
mesmo o signo pode ser quali-signo, sin-signo e legi-signo. O primeiro é uma qualidade do signo que esta
momentos antes de se corporificar enquanto signo e pode ser tomado como um quase-signo, assim o quali-signoé
um "signo qualitativo, ou uma qualidade sensivel tomada como signo”. O segundo, o sin-signo, € um aconteci-
mento real que se corporificou através de suas qualidades, tomando-se algo singular, isto é, pode ser considerado
como "um signo que tem relagfio real, causal, direta com seu objeto™t. E o terceiro, como iei, € uma convencéo
dos homens. "Tedo o signo convencional é um legi-signo (porém a reciproca nfo é verdadeira.)"«

Em relac@o ao objeto o signo pode ser icone, indice e simbolo. A imagem mental de um determi-
nado objeto que, claramente tem semelhanga com ele, € um icone. De fato, o signo icdnico € aquele que "na
relacdo signo-objeto, indica uma qualidade ou propriedade de um objeto por possuir ceros fragos - pelo menos um
- em comum com o referido obieto."* Ele imita, 0 seu objeto e se refere a ele simpiesmente peia forga de suas
caracteristicas existindo ou n80 um objeto real desse tipo. O indice é um signo que possui uma qualidade comum
com sey objeto e porisso, e "com respeito a essa qualidade, refere-se ao objeto”. Ele difere do primeiro porque
admite uma relaciio real ou causal com o objeto enquanto 0 cutro apenas indica uma qualidade similar. Por fim,
temos que o signo pode ser simbolico quando se refere ao seu objeto. O simbolo representa seu objeto de modo
arbitrério, por uma convencao, isto é, ele "se refere ao objeto que denota por forga de uma lei, geralmente uma
associagio de idéias gerais que opera no sentido de levar 0 simboio a ser interpretado como se referindo aquele
Objeto" +



E finalmente, ao observarmos o terceiro vértice dessa tricotomia, verificamos que em relagfio ao
interpretante o signo pode ser rema, dicente e argumento. O rema somente desperta sensagdes ndo podendo ser
encarado como verdadeiro ou falso e, para Peirce, ele & um signo relacionado ao interpretante que deve ser
observado como uma mera "possibilidade qualitativa, ou seja, € entendido como representando esta e aquela
espécie de Objeto possivel” % Ja o segundo , o dicenie, é correspondente a um enunciado e "se presta 3 afir-
magdo ou assercio, que move a consciéncia ao juigamento” de verdadeirc ou falso e, "para seu interpretante é
signo de uma existéncia real."® O Argumento, como n#o poderia deixar de ser, é um signo que para seu interpre-
tante se comporta como uma Lei, isto é, ele "é Signo de Lei. Podemos dizer que um Rema é um Signo que &
entendido como representando seu objeto apenas em seus caracteres; que um Dicissigno € um signo que é enten-
dido como representando seu objeto com respeito 2 existéncia real; e que um Argumento é um Signo que é enten-
dido como represeniando seu Objeto em seu carater de Signo.™

As diferentes possibilidades combinatérias dessas tricolomias nos mostram 27 modos diferentes
de ordené-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 dizende as dez classes de
signos, que estdo assim organizadas:

"se ¢ Terceiro Correlato é uma possibilidade, entlo

Primeiro Segundo Terceiro
Possibilidade Possibilidade Possibilidade
Existente Possibilidade Possibilidade
Existente Existente Possibilidade
Lei Possibilidade Possibilidade
Lei Existente Possibilidade
Lei Lai Possibilidade
se 0 Segundo Correlato & um existente real

Primeiro Segundo Terceiro
Existente Existente Existente

Lei Existente Existente

se 0 Primeiro Comrelato é uma lei

Primeiro Segundo Terceiro

Lei Lei Existente

Lei Lei Lei™e



Isso transposto para 0 universo signico gera a seguinte classificagio:

Primeiro Segundo Terceiro

(signo em si) (referente ao objeto) (referente ao interpretante)
qualisigno iconico rematico '
sinsigno ichnico rematico

sinsigno indicial rematico

legisigno icBnico rematico

legisigno indicial rematico

legisigno simbdéiico rematico

sinsigno indicial dicente

legisigno indicial dicente

legisigno simbalico dicente

legisigno simbdlico argumento

Esses dez tipos de signos se exemplificados nos ievam a melhor compreendé-los. Um qualisigno-
icOnico-rematico ou simplesmente um qualisigno pode ser uma sensagéo cromatica, um sinsigno-icdnico-remético
pode ser um diagrama individual, um sinsigno-indicial-rematico pode ser um grito espontineo, um legisigno-
iconico-rematico pode ser um diagrama geral, um legisigno-indicial-rematico pode ser um pronome demonstrativo,
um legisigno-simbdélico-rematico podem ser conceitos gerais, um sinsigno-indiciai-dicente pode ser um cata-vento,
um legisigno-indicial-dicente pode ser um sinal de transito, um legisigno-simbélico-dicente pode ser uma frase e
um legisigno-simbdélico-argumento ou somente argumento podem ser 0s sistemas axiomaticos.*

Retomando os pontos de similaridade entre a Matematica e as Artes Plasticas e agora, apoiados
nestas interpretacdes sobre as relagles signicas, verificamos que 0 eixo que devemos observar em nosso traba-
tho é aquele que torna a parie objetual da relagfio triddica, uma vez que, as representagles artisticas e matemati-
cas geram objetos abstratos ou nfo que podem ser interpretados e analisados enquanto signos.

No periodo pré-industrial nossa percepcio de mundo é simbélica, no que tange a parte objetual da
relagdo triddica do signo, se vista pelo sistema projetivo de representagdo matematica e artistica o qual processa
cédigos definidos de maneira arbitréria. Estamos unindo manifestactes aparentemente desconectadas através de
relagles que se associam baseadas em conceitos, regras e convengdes. A perspectiva linear e a geometria eucli-
diana sfo as leis que orientam grande parte das representacies desse momento.

Os signos, quando se referem ao objeto, se sdo simbdlicos, "operam segundo uma contiguidade
instituida, ou seja, dependem da adog¢do de uma regra de uso".® Nesse caso, a regra & estabelecida em um
suporte anico, perceptivel de maneira intuitiva sem ferramentas ou méquinas auxiliares. Nos ordenamos e mensu-
ramos 0 mundo com base na geometria euclidiana que instituiu a nogdo de perspectiva linear e serve para orien-
tar tanto 4 matemaética quanto as artes piasticas.



Vimos que um signo & simbdlico quando n&o imita nem indica seu objeto, mas representa-o de
maneira arbitrdria, através de uma convencao, através de um conhecimento posto como lei e é assim que perce-
bemos as produgdes matematicas e artisticas do periodo pré-industrial. Na geometria analitica de Descartes e
Fermat e na geometria projetiva de Desargues, observamos que os elementos que determinam a profundidade
nas representacdes sdo gerados a partir de uma deformagcdo arbitrariamente concebida com base na geometria
guclidiana. Ja na arte, a nogfio 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 perspectiva linear ou
perspectiva monocular. Assim somos levados a compreender que essas formas de conhecimento humano enten-
didas como representagdes signicas, se referenciando no objeto, tem caracteristicas simbdélicas, pois estdo deter-
minadas por uma lei.

Ao materializarmos os signos matematicos e artisticos, através das teorias geométricas e das
telas produzidas no periodo pré-industrial, convencionalizamos regras e submetemos a natureza desses mundos
aos nossos padrdes de representagio. 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.

Q trabalho artesanal, e aqui incluimos a arte, necessita da maiematica, do cientificismo e da
perspectiva em fuga para se tomar trabalho intelectual e ter maior valor no mercado. E ainda, essa mesma
perspectiva determina que todas as retas irio se encontrar no infinito, convencionando que, um ponto qualquer do
espaco, é nosso ponto de fuga, e é para 14 que todas as linhas devem convergir e serem projetadas matematica-
mente.
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Samuel Y. Edgerton, The Meritage of Giotto's Geometry (ithaca, New York, 1991), p. 14,

Amold Hauser, Histdria social da literatura e da arte (Sao Paulo, 1972), p. 288.

Olgéaria Matos, "Desejo de evidéncia, desejo de vidéncia: Walter Benjamin em O Deselo (S30 Paulo, 1980),
p. 285.

René Descartes, Os Pensadores - Vida e Obra de René Descartes (S#o Faulo,1883), p. 85 e 86.

idem, op.cit. p. 37 @ 38.

Amold Hauser, Histbria social da literatura e da arte (Sao Paulo, 1872), p. 271.

idem, op. cit. p. 361 e 362.

"Hoje, ainda a Renascenca continua a ser ceiebrada em ambos 0s campos como a guerra pela libertagfo da
razfio e como o triunfo do individualismo, quando, na realidade, a idéia da livre pesquisa, ndo constitui uma
conquista da Renascenca nem a idéia de personalidade € inteiramente estranha & I|dade Média; o
individualismo da Renascenga € novo apenas como programa consciente, Como arma e grito de guerra, e
ndo como fendmenoc em si mesmo.”

Edgerton, 1991, op. cit., p. 8.

Paulo Laurentiz, Holarquia do pensamento artistico (S8a Paulo, 1991), p. 76.

(10) E. T. Hall, A dimens&o oculta (Rio de Janeiro, 1977), p. 169.

No apéndice do livro vamos encontrar um resumo das treze variedades da perspectiva de James J. Gibson
extraidas do livro "The perception of the visual word" (Boston, 1950).

(11) idem, op. cit., p.82.
{12) Erwin Panofsky, Significado nas Ares Visuais (8do Paulo, 1979), p. 82 e 83.

Essa consciéncia plastica surge com a consciéncia histérica representada na busca dos valores culturais da
antiguidade cldssica. "Os artistas podiam empregar os motivos dos relevos e estatuas cléssicas, mas nenhum
espirito medieval podia conceber a arqueologia classica. Do mesme modo que era impossivel para a idade
Média elaborar um sistema modemo de perspectivas, que se baseia na conscientiza¢ie de uma distncia fixa
entre o olho e 0 objeto e permite assim ao artista construir imagens compreensiveis e coerentes de coisas
visiveis, assim também lhe era impossivel desenvolver a idéia modema de histdria baseada na
conscientizaglo de uma distdncia intelectual entre 0 presente e ¢ passado que permite ao estudioso armar
conceitos compreensiveis e coerentes de pericdos ides."

(13) Idem, op. cit., p. 171, 172 ¢ 188.

Extraimos alguns trechos do livro de panofsky para demostrar 0 pensamento do Abade Suger. Na pégina
171, Suger, como patrfno das artes, acreditava que "todo o universo material toma-se uma grande "juz"
composta de milhares de outras menores, como milhares de lanteminbas (... "universalis lujus mundi fabrica
maximum lumen fit, ex multis partibus veluti ex iucernis compactum®); cada coisa perceptivel, feita pelo
homem ou natural, torna-se um simbolo do que ndo & perceptivel, um degrau na estrada do Céu; a mente
humana, abandonando-se 4 "harmonia e radidncia® (bene compactio et ciaritas), que & o critério de beleza
terrestre, é entlo “guiada para cima", em direcdo 4 causa transcendente dessa "harmonia radidncia’que é
Deus.” Depois na pégina 172 quando Suger refere-se a reforma do chever vemos que "as doze colunas que
suportam as aitas abébodas do novo chevet "representam o numero dos Doze Apostolos”, enquanto que as
colunas da galeria, também doze, "significam os Profetas [menores]". E a cerfiménia de consagragdo do novo
nartex foi cuidadosamente planejada para simbolizar a idéia da Santissima Trindade: havia uma "gloriosa
procissio de trés homens" (um arcebispo e dois bispos) que executava trés movimentos distintos, deixando o
edificio por uma porta Unica, passando em frente dos trés portais principais e, em "erceiro jugar®, penetrando
de novo na igreja por uma porta dnica. E, por fim, na pagina 188, referindo-se ainda ao novo chevet eie diz
que este deve estar "devidamente alinhado com a velha nave por meio de “instrumentos matematicos e
geométricos™.

(14) Nigel Pennick, Geometria sagrada - Simbolismo e intencio nas estruturas religiosas (S&o Paulo, 1980),

p. 110.

"Para essa lgreja, Giorgi suger que a largura da nave tivesse nove passos, j& que essa medida € o quadrado
de trés. Trés é o primeiro nGmero real nos termos pitagéricos porque tem um comego, um meio e um fim. O
comprimento da nave deveria ser trés vezes a largura, o cubo simbdlico, 3X3X3, que, como a Cidade da
Revelaglo ou o Santo dos Santos judaico, contém as consondncias do Universo. A razéc entre a largurae o
comprimento, 9:27, também & analisdvel em termos musicais, formando um diapason e um diapente (uma
oitava e uma quinta). Giorgi, assim, sugeriu a progressdc do lado masculino do triingulo platdnico para a
nave da igreja. No lado oriental da igreja a, a capela deveria ter nove passos de largura e seis de
comprimento, representando a cabega do Homem Vitruviano. No comprimento, essa capela repetia a largura
da nave e, na largura, possuia a razdo 2:3, um diapente. O coro, também repetia as dimensdes da capeia
oriental, resultando toda a igreja em 5X8 =45 passos de comprimento, um disdiapason e um diapente em
termos musicais. As capelas laterais da nave eram largas de trés passos, e o transepto, de seis passos. A
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raz8o da largura das capeias do transepto para aquela da nave era 4:3, um diatessaron. A aitura do teto
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(15) Panofsky, 1979, op. cit,, p. 80.

(18) Hauser, 1972, op. cit., p. 435.

(17) Janson, 1977, op. cit., p. 325.
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(27) Idem, op. cit., p. 65.
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(28) {dem, op. cit., p. 64.
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(29) Granger, 1974, op.cit., p. 76.
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crtogoenais sobre dois planos, um horizontal e o outro frontal; sendo dado, por outro lado, um plano escothido
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descreve consiste em construir duas escalas grificas dando respectivamente os “"afastamentos” & as
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mélrica, operada graficamente, nas coordenadas cartesianas ortogonais fornecida pelo plano e pela eievacio
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(30) Boyer, 1974, op. cit., p. 216.
Descricdo do meétodo de Leon Battista Alberti datado de 1435 denominado “Della Pictura®. "Alberti comega
com uma discusséio geral dos principios da reduglio (em perspectiva) depois descreve um método que tinha
inventado para representar num "plano de figura® vertical uma colegfio de quadrados num "plano de terra®
horizontal. Suponhamos o oiho colocade num "ponto de parada™ S que esta h unidades acima do pianc de
terra e k unidades A frente do plano de figura. A intersec¢dc do pilano de figura com o piano de terra
chama-se a "linha de terra”, 0 pé V da perpendicular de S ao plano de figura chama-se 0 "centro de vis#io" -
ou ponto de desaparecimento principal -, a reta por V paralela & linha de terra chama-se “reta de
desaparecimento” - ou de horizonte - e 0s pontos P e Q sobre essa reta que estdo a k unidades de V
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linha de terra - conforme figura - onde D é a intersecgfio dessa reta com o plano vertical por S e V, e se
tracarmos retas ligando esses pontos a V, entlo a projeciio dessas retas, com § como centro, scbre ¢ plano
de terra serd uma cole¢do de retas paralelas e equidistantes.Se P-ou Q - é ligado aos pontos H, I, J, K, L, M,
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(31) Boyer, 1974, op. cit., p. 253.

(32) Panofsky, 1979, op. cit., p.360.
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a realidade numa base observacional, os tratados medievais de arte, ac contrdrio limitavam-se quase
sempre, a0 enunciado de codigos e regras que poupariam ao artista © trabatho de observar diretamente a
realidade.”
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CAPITULO 4

4. NO PERIODO INDUSTRIAL MECANICO

... AFRAGMENTAGAO DO SER EM SONHOS ...

Partinde das manifestagbes naturais do mundo, o ser humano cobre-se de razdo e, funda-
mentado em um conceito de racionalidade decide para onde ir, qual caminho ird percomrer. Porém, "diante dos
dados ndoc-organizados dos sentidos e diante da multiplicidade incontrolada™ de visdes, inconscientemente esta
angustiado. O "siléncio etemno dos espacos infinitos apavora™.

O século XVIi é considerado como o século do grande racionalismo pelo filésofo francés Maurice
Merleau-Ponty. E & também o0 momento em que, apesar de toda a légica do pensamento fundamentar-se na
raz3o, comegamaos & perceber a infinidade no espago e no tempo, que nos induzem a uma forma de pensar, onde
os conhecimentos da natureza e da metafisica acreditam encontrar um mesmo fundamento, porém, irdo terminar
dialeticamente fragmentados pelo consciente e inconsciente.

A razfio atinge seu apice, mas n&o deixa & margem as coisas da metafisica, que, ao visiumbrar a
energia da luz do fim do tdnei, vai em busca da "harmonia do finito com o infinito, da natureza e de Deus, do



homem e de Deus”, do continuo com o descontinuo, "num plano visivel @ num plano invisivel"s encontrando em
seu final a maquina de pensar totalmente partida, deixando & mostra a sua transcendentalidade.

A diaietica que sempre permeou o conhecimento humano vem a ser reconhecida no final do perio-
do mecénico do ciclc materalista industrial ocidental em toda a sua plenitude e é fundamental para a
compreensfo desse momento. As revolugdes, na verdadeira concep¢do da palavra, séo frutos dessa época onde
toda a incerteza esta presente, sintetizada em duas formas: na capitalista e na socialista. Verificamos a dialética
gerando antagonismos e contradigbes na sociedade, nas idéias dos homens, e em tudo aquilo que pode relacionar
pensamento a praxis.

Ela também esta presente na obra de Kant para quem a filosofia é “a ciéncia da relagio de todos
os conhecimentos com 0§ fins essenciais da razdc humana”. Ele deve ser lembrado nesie momento,como o filg-
sofo que mais ionge levou 0s conceitos sobre a razdo e, fotaimente caicado nela recusa abertamente "as decisdes
empiricas e os tribunais teoldgicos”. Para ele todos os conceitos e “todas as questdes que a razdc pura nos
propde, residem, ndc na experiéncia, mas na" prépria razéo. que se levada aos seus fins supremos, definem o
"Sisterna da Cultura.™

A prioridade da filosofia kKantiana é o sujsitc e sua ments, e nunca o objeto. Para ele 0 pensamen-
to é puro pensar. Kant distingue o ser sensivel do ser infeligivel, e a esse segundo, atribui toda sua filosofia, que é
frutc da inteligéncia humana e deve ser construida apenas na raz&o, ndo devendo nada & percepgéo. 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 ordenagdo mecanica de sua existéncia animal, e ndo participa de nenhuma outra
felicidade ou perfeicdo senéo da que ele proprio cria, independente do instinto, por sua prépria razdo"

O método transcendental de Kant & uma critica inerente a raz30 como juiz da prépria razio. Ela
propbem determinar a verdadeira natureza dos interesses ou fins da razéo, bem como, os meios de realizar esses
interesses. Esse método é dialeticamente determinado quando tomamos que "& pelo mecanismo das forgas @ pelo
conflito das tendéncias - a insocidvel sociabilidade - que a natureza sensivel, no préprioc hemem, preside o estabe-
lecimento de uma sociedade, dnicoc meio no qual o fim Ulitimo pode ser historicamente realizado,™ onde esse fim
Gitimo é o proprio homem.

Mas, foi Hegel quem reaimente comegou a explicitar a dialética como ela é vista hoje, isto é, uma
concepcdo sobre o principio de evolugio da natureza e da sociedade, infinitamente mais rico, complexo e real, do
que era admitido pelos fildsofos de sua época. Sua idéia estd expressa em Fenomenologia do Espirito onde a
"vida do Espirito ndo é a vida que se atemoriza em face da morte e se preserva em face da devastagio, mas sim,
a vida que suporta a morte e nela se conserva." O Espirito é poder "quando contempia o negativo face a face e
junto dele permanece. Esse permanecer é forga magica que converte o negativo em ser.” Assim, "o mundo néo é
um conjunto de coisas prontas e acabadas mas sim, o resuitado do movimento gerado peio chogue destes antago-
nismos e contradicdes. A afirmacgéo traz em si 0 germe de sua prépria negagéo; depois de se desenvolver, esta



negaco entra em choque com a afimacdo e este choque vai gerar um terceiro elemento "a negagio da
negacgiio®."

Olhando para o final do periodo industrial, encontramos a subjetividade do pensamento de Freud,
diante de urn sonho com desejo de segurancga e sentindo que "a perda do destino é essencial 4 modemidade ¢ é a
origem da busca da origem".¢ Descobrimos, na interpretacdc de nossos sonhos, que antes eram desarticulados, a
total articulac&o de nossa mente que a partir de agora esta dialeticamente fragmentada em consciente e incons-
ciente.

Por fim, nélo podemos deixar de lado 0s pensamentos de Karl Marx gue muito contribuiu para as
questdes da dialética e também revolucionou significativamente a forma de pensar de sua época. Para eie 0
"enigma modemo ndo se aloja mais na natureza, mas estd na propsia historia,” e na percepgdo de que "a humani-
dade, reconciliada com seu passado, deve se despedir dele, e uma das formas da reconciliag@o € a serenidade" s
Voltaremos a esses pensadores e suas teorias com mais detalhes no decorrer da andlise e explanago a que nos
propomos, pois eles devem ser observados em conjunto com o momento que os forjou: o periodo industrial meca-
nico.

4.1. No ambiente, a angustia nos faz ver “imagens dialéticas"

Partido em sua individualidade, o homem vé& que a maquina gradualmente passa a ser seu princi-
pal meio de produgdo e assim, consolida-se a industrializago mecanica como o periodo da “reprodutibilidade
técnica” sobre a exploragBo material. A genialidade criativa do ser humano d4 lugar a "destruigdo da aura” do
objeto Unico que, aqui tem ™endéncia a superar 0 carater Unico de todos os fatos através de sua
reprodutibilidade.™?

O trabatho artesanal que eiabora um produto material individualmente concebido, nesse momento,
cede lugar a engrenagem que, como trabalho mecanico, substitui nossa forga motriz pela energia a vapor das
jocomotivas e, posteriormente, pela energia eiétrica. Essas duas forgas, aiém de trazerem, em seu interior, 0s
elementos que vio determinar a acelera¢fio no processo de producso, fazem do produto final um objeto da linha
de montagem, portanto, fragmentado em sua concepgéo com duas autorias; o homem e a maquina.

Estamos em pleno periodo industrial mecénico, modificando nosso sistema de produgdo de bens e
conseqientemente nossa percepglio do mundo. A extrema racionalidade nos faz perceber que a mente humana
tem sonhos e ao tentarmos interpreta-los, negamo-los primeiramente, como algo descontinuo e impossivel de ser
compreendido pela razdo. 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 brithantemente traduzida por Haroldo de Campos
por "agoridade”. "
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Descartes, em "Discurso do Métode”, afirma que o homem, utilizando-se da técnica, possui o
poder supremo de ser mestre e senhor da natureza. Porém, é Newton, em "Principios Matemaéticos da Filosofia
Naturai”, que forrmula uma verdadeira teoria da ilustragdo, a quai sintetiza "intima e completamente, as duas gran-
des correntes metodolbgicas da ciéncia moderna - a matematizagdo e a experiéncia -, unindo e superando o
empirismo de Francis Bacon e o racionalismo de Descartes."?

A dialética a partir de agora serd a todo instante lembrada, pois, é a ela que devemos a
compreensédo da modemidade. A idéia fixa de Descartes em "sair da floresta para emergir 4 luz da certeza®, tendo
em sua mente que a floresta é um lugar escuro, obstaculo para a luz natural, encontra-se com as “Tmagens dialéti-
cas” a cidade racionalista de Wailter Benjamim, que é geométrica em sua superficie, mas aquele que por eia
passeia “deve decifrar 0s signos plurais das coisas: ndo encontrar seu caminho na grande cidade, isto néo signifi-
ca grande coisa. Mas extraviar-se em uma cidade, como nos perdemas em uma floresta, demanda toda uma
educagdo."3

Os conflitos e as contradigbes comecam a existir. Inicialmente temos a disputa entre a aristocracia
feudal aliada a alta burguesia capitalista e o clero, que ¢ taxado de corrupto, provocando, assim, as chamadas
Reformas e Contra-Reformas religiosas. Dessa alianga entre o capital e o estado fundam-se as "empresas priva-
das politico capitaiistas”, que, segundo Hauser, determinam © principio da nova era capitalisia ¢ com egia se
instaura a "Monarquia Absolutista”. A partir dai, tormna-se cada vez mais dificil controlar os fatores que interferem
na vida econdmica e 0s homens sdo cada vez menos capazes de exercer qualquer influéncia sobre eles.

Maquiavel, como precursor de Marx e de sua teoria sobre os explorados e exploradores, mostra 4
burguesia que ela esta livre para agir, possibilitando-a de conciliar 0 evangeiho com a filosofia da forga, e assim,
sem probiemas de consciéncia, gradativamente destréi a aristocracia, sua inicial aliada contra a igreja, retirando-
Ine o poder politico, pois 0 econdmico ha muito ela ja ndo possuia.™t

E nessa iuta da cultura burguesa contra as culturas nZo burguesas que encontramos a filosofia
racionalista caracteristica do periodo industrial, alojada principaimente na forma de pensar alemd, determinando
as agbes do homem, o qual, ao ascender social politica e economicamente, perde a sensibilidade para tudo que
seja religioso e se relacione com poderes tidos como "irracionais”. Essa total negac¢8o & irracionalidade gera de
forma dialética o que Hauser denomina de "estado de revolugho permanente”,** colocando-nos no seio da revo-
lucao industrial com sua producdo em larga escala, completamente mecanizada, em pleno capitalismo modemo.

E no meio dessas revolugles que nascem: a teoria marxista ou a consciéncia de classe do prole-
tariado, de um lado olhando para a coletividade do mundo, e do outro a teoria do inconsciente othando para a
subjetividade de nossas mentes. A primeira, fruto do contato hurmano dentro das fabricas, possibilita e da origem &
solidariedade da classe trabathadora e de todo o movimento operério modemo, traduzidos em pensamentos filo-
s6ficos por Marx e Engels. A segunda, eiaborada por Freud, est4 instalada entre o sono e a vigilia do homem que
estad ansioso diante das possibilidades do racionalismo capitalista, mas também percebe que ndo lhe € permitido
influir diretamente nas questdes econdmicas de seu mundo. isto &, "a empresa passa a ser um organismo auténo-
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mo, tomando em consideraco apenas os interesses que lhe sdo inerentes, obedecendo as leis da sua ldgica inter-
na prépria, tirana que transforma em escravo todo aquele que passe a estar em contato com ela.™s

O mundo estd pronto para a modemidade e o homem concebe seu objeto fragmentado pelo
processo de producdo. Tenta encontrar a razéo de seus sonhos. Apesar de desconfiar dessa possibilidade, busca
na matéria e natureza suas respostas, mas parece ndo encontré-las. Tem a racionalidade idealista com sujeito
sem hist6ria a seu servigo, mas também tem o materialismo histérico 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 ndo é
reflexdo, é consciéncia e este autor "esta convencido da verdade de que ndo temos tempo de viver os verdadeiros
dramas da existéncia que nos é destinada. E isso que nos faz envelhecer, e nada mais. As rugas e as dobras do
rosto s&o as inscrigdes deixadas peilas grandes paixdes, pelos vicios, pelas instituicdes que nos falaram, sem que
nada percebéssemos, porque n6s os proprietarics, ndo estdvamos em casa.”’

4.2. Na arte tudo é expresso, ou nada

Albrecht Direr, fascinado pela sua propria imagem, executa um auto-retrato que é uma das
expressdes maiores do tipo de percepgéo desenvolvido no periodo pré-industrial. Situado em pleno renascimento,
ele se retrata numa pose solene, comparando-se a Cristo, n#o por vaidade pesscal, mas porque encara de frente
sua missdo de reformador artistico. O retrato pintade € a marca da individualidade idealizada do mundo burgués
em ascensdo que ainda permeia o inicio do periodo mecdénico industrial, tendo como tema principal o0 renascimen-
to da antiguidade classica.

Esses valores, se tomados isoladamente como fatos histéricos, definem caracteristicas do
momento pré-industrial, do qual herdamos concepgies de espaco e tempo estaticos. Porém, 0s ciclos que defini-
mos ndo sdo rigidos e bem demarcados como poderiamos querer e ao encadear os fatos no espago e no tempo
estamos atentando para 0 verdadeiro "perigo da vida™s, ao qual se refere Benjamin €, assim, estamos observando
o passado através do materialismo histérico, em constantes contradi¢des, diante da dindmica entre as classes
sociais e sem temporalidade tfo bem definida como necessitam nossas anélises.

O medievo e renascenca, para nds, ndo representam estilos ou periodos definidos em si, mas um
pensamento que visa a recuperagio gravitacional da espécie, da qual a sociedade nascente, ou melhor renascen-
te, se viu estabilizada e passou a estar preocupada em orientar as suas relacdes sociais pelos valores materiais;
pelo valor capital da matéria. A classe social eleita para dominar foi aquela que soube perceber a falha do sistema
feudalista e gerou excedentes, transformando-6s em mercadorias, isto é, a classe burguesa.

Totaimente marcada pelos valores materiais e apoiada na racionailidade grega, a arte tem aiguns
momentos de estabilidade em Rafael e no seu ideal de harmonia. Suas figuras humanas, proporcionaimente
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determinadas, estdo fimes, em pé e totaimente estdveis no espago, em harmonia com 0s elementos a sua volta
determinando equilibrio e beleza. Devemnos ressaltar 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 forgas intermnas do capitalismo e
as da natureza dialética da concepgéo cientifica, voitando & instabilidade total que é caracteristica intrinseca das
acgdes humanas. Conseqlientemente, a partir do Juizo Final de Miguel Angelo, a modernidade na arte esté instala-
da. E como podemos ver esta & a primeira obra executada contra os ideais de beleza renascentista no principal
monurnento do mundo cristdo, a capela particular do papa, e a partir dai, estamos diante da “revolugdo permanen-
te” na arte ¢ em tudo.

Vamos encontrar pelo caminho Pieter Bruegel preocupado com a vida do povo humilde e os
costumes populares. Mais adiante temos Caravaggio, tratando os temas sagrados cotidianamente, colocando Sio
Mateus como cobrador de impostos em uma jalierna. Todes estio a mudar e inovar: Rubens é a prépria revolugéo
no carater dramatico de suas obras, Ticiane em Bacanal faz um 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 evolugio
de seu trabalho; David retrata Marat, chefe politico da revolugdo francesa, assassinado pela sua secretdria na
banheira; ingres, com o mesmo realismo de David, retrata o burgués Louis Bertin, colocando na tela tragos de
verdadeira profundidade psicoldgica. Por fim, poderiamos continuar elencando todos os artistas e suas revolugdes
particulares, mas preferimos parar em Goya - que retrata a famiiia de Carios iV como verdadeiro bando de fantas-
mas, sendo que o rei tem cara de ave de rapina - para irmos direto a revoiugéio central.

Ao impiantar-se 0 novo processo de producgdo de bens, onde o trabalho das maquinas acrescen-
tam velocidade ao sistema produtivo, redirecionamos nossas percepgdes e agfes no mundo. A produgio artesa-
nal da lugar a produgdo em série & os produtos gue eram executados individuaimente, pela monada olho-mao,
para um determinado patrono, ganham novas caracteristicas e fazem o homem se aperceber de que a "civilizagdo
industrial devia conduzir as produgdes artisticas” em busca da principal "func¢lio da produclo mecinica™ a
“reprodutibilidade”.

A anatomia na medicina, a boténica na biologia, a ética na fisica, enfim, todos 0s ramos nas cién-
cias, est3o a introduzir novas técnicas, novos materiais e novas formas de se deixar registros e marcas. E a maté-
ria sendo explorada e explorando; é ¢ capital material orientado pelas raz8es "irracionais” do pensamento dialéti-
cO.

O mundo industrializado mecanico fragmenta o processo de produgdo em partes, que, de maneira
racional, econdmica e dinfimica gera o produto. Porém, & frente dessa linha de montagem, cabe ao homem reunir
mecanicamente 0s pedagos do bem materializado, sem contude visualizar o processo e o produto como um todo.

A linguagem de producio modifica-se e a revoluc#io industrial provoca em nossas mentes uma
revolugdo intelectual que, ao segmentar o sistema produtivo em partes, obriga 0 homem a se especializar em
determinados segmentos de interesse. 1sso tras A tona um homem-produtor-cientista fortemente especializado e,
junto com ele, inimeros novos inventos. Entre esses eventos nos interessa especialmente a maquina de “fixar as
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imagens da camera obscura™® isto é, a maquina fotografica. Conhecida de Leonardo Da Vinci esse invento
ganhou corpo nesse momento historico e para nds, é aquele que meihor reflete o processo de produco na arte do
periodo industrial mecanico.

Essa arte de reproducio possui qualidades intrinsecas que revelam nossas percepgdes, nossas
construgdes légicas e nossas agdes nesse momento. Entender e representar a natureza, o homem e tudo mais,
faz a espécie humana descobrir que as placas de prata iodadas, se expostas aos raios de luz, geram verdadeiras
matrizes de prensar, podendo reproduzir uma infinidade de copias. O processo fotografico ao ser interpretado
divide-se em partes que, inicialmente, nos fazem crer que a fotografia é representacdo do mundo real. No entanto,
em um segundo instante, indo além do objeto real fotografado nos mostra um signo que, como tal, contém "aigo
que ndo pode ser silenciado, que reclama com insisténcia 0 nome daquele que viveu ali" e que, por sua vez é
real. Assim, a fotografia ao invés de controlar o mundo real & por ele controlada e absorvido.

Agora estamos de voita com a percepcéo dialética do mundo, dada pelas expressdes faciais das
figuras na pintura de Honoré Daumier em "Carruagem de Terceira Classe"; Vicent Van Gogh em "Comendo Bata-
tas"; Edgar Degas em "O absinto” e, evidentemente, toda a produgfo de Henri de Toulouse Lautrec, principaimen-
te anueEa em que ele retrata "Jane Avril” @ 0 mundo do "Moulin-Rouge”. Verificarmnos que essas obras est8o indo
além da representacdo pura e simples do mundo concreto e de suas realidades, e assim, todas as formas de
expressdo artistica, em especial a fotografia, estéo diante de algo que se pode captar no ar que s8¢ as coisas do
inconsciente que, no final desse periodo, ilustrarfio as idéias de Freud.

Nao podemos deixar de perceber também que a chapa fotografica imprime no papel, com veloci-
dade instantanea, a realidade gerando a folografia. Desse modo, a pintura que antes registrava os fatos do mundo
através de sua linguagem, cede esse espaco para a fotografia e, assim, necessita buscar novas solugdes plasti-
cas, novas técnicas e novos materiais para se expressar. Essa busca encontra no processo de elaboracio da
prépria foto, em seus pigmentos materiais e na decomposigdo tica desses, 0 tema para compor seu mundo artis-
tico.

Procurando compreender a luz enquanto fendmeno em si verificamos que a fotografia passa a
capturar o momento real vivido enquanto a pintura tenta compreender conceitualmente como a luz se comporta
diante de nossos othos. Nascem entdo 0s movimentos impressionista, pds-impressionista, expressionista e ponti-
ihista, os quais podem ser sintetizados nas obras de Manet, Monet, Degas, Renoir, Van Gogh, Gauguin, Toulouse
Lautrec e George Seurat que entre outras coisas estdo a tentar representar 0 imagindrio, captar o efémero, a
tensfio, 0 movimento, a luz, o instantaneo.

De fato, é nas dindmicas pinceladas que marcam a superficie pintada, na segmentagio dos
pontos de luz em pontos de cores, no conteddo expressivo das obras usando primeiramente a intensidade do
contraste visual, em seguida as cores neutras nas grandes superficies pintadas e, por fim, nos contomos acentua-
dos que notamos que ¢ pensamento artistico tem que desarmar ¢ "olhar atento da filosofia cartesiana”. E, assim,
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obter o "othar do materialismo dialético” que é obliquo e capta o instante ao lado do objeto retratado, que, as
vezes, possui mais conteddo expressivo do que o proprio motive central.2

O homem passa a ver e querer representar 0 movimento da janela do trem que pode ser o quadro
na exposigio de arte do comego deste século. A relagho de velocidade determinada pelo tempo e movimento vai
se modificando passo a passo. "0 tempo ja ndo é o principio de dissolugdo e destruigdo, ja ndo é o elemento em
que idéias e ideais perdem seu valor, e a vida e o espirito, a sua substancia, € antes a forma pela qual nds entra-
mos na posse e tomamos consciéncia da nossa vida espirtual, da nossa natureza viva, que € a antitese de maté-
ria morta e de mecanica rigida." O tempo e 0 espaco comegam a perder seu absolutismo.

A perspactiva central renascentista na pintura e sua forma de representar o0 mundo deixa de ser
caracteristica somente desse meio de comunicacdo, agora € incorporada & linguagem da maquina fotografica.
Obviamente, nfo mais queremos definir nossas criacdes plasticas por esse ponto de vista pois a foto ¢ faz bem
melhor e mais rapidamente. Vamos com as artes graficas ao encontro de uma muitiplicidade de visfes. Com
certeza, estamos caminhando para o esgotamento dos valores mecanicos, 0s quais sdo literalmente explicitados
nos movimentos cubista, concretista, futurista e suprematista, todes tendo como tema central o abstracionismo.
Queremos ver a arte representando a si mesma. Queremos ver a arte sendo 0 puro real e ndo mais a represen-
tac8o desse. A obra de arte passa a ser o proprio objeto concreto em si. ’

O primeiro expoente dessa forma de expressfo que citaremos ¢ Piet Mondrian que, a0 reduzir
suas solugbes pldsticas as linhas verticais, horizontais e as cores primarias, extermina radicaimente de sua obra
as formas figurativas, eliminando, desse modo, toda e qualquer possibilidade de representagdo do real. A menos
dos titulo das composi¢des que sugerem uma certa relagdoc com a realidade ohservada, nada mais resta da repre-
sentacdo da natureza nas telas modemas. A regularidade absoluta do trabaiho desse artista nos remete a um
espaco que "se abre na realidade sobre vérios espagos imaginarios, distintos da superficie figurativa que conduz
aos signos geometrizados. Coloque-se uma tela de Mondrian sobre uma parede e logo aparece que a teia organi-
za de um modo ativo todo o espago circundante. As formas lineares, mas ndo simétricas, arrastam o espectador a
geometrizar dinamicamente o espago. Existe uma espécie de expansdo do valor ativo das linhas e superficies"

Todo espago visual, ao impnmir sobre todos 0s materiais o que eles permitemn, definem novas
percepcdes artisticas. Assim, nossa consci&ncia unindo-se a nogéo de que, novos mercados consumidores devem
ser explorados, nos determinam o espirito dessa época que vai nos levar além do pequenc mundo europeu
ocidental, No extremo oposto podemos ver que existem outras culturas, além do oriente vamos encontrar os
paises soviéticos.

A revolug@o comunista estd em andamento e, logicamente, a arte é sensivel a isso. Estruturando-
se em outra base de sustentagdo econdmica, proposta por Marx, Engels e seus seguidores e calcados na raciona-
lidade do pensamento dialético materialista, vamos ver nascer Kandinsky. Procurando, a seu modo, novos espa-
¢os de representac8o; por acaso, descobre que sua arte nada deve representar a ndo ser ela propria. De repente,
ele percebe, na parede da sala, um quadro de extraordindria beleza, brilhande com um raio interior. E assim
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descreve sua experiéncia: "estupefato aproximei-me da tela. Era um quadro meu, que alguém pendurara de cabe-
¢a para baixc. E na manhé seguinte tentei a luz do dia, reencontrar a impresséo da véspera, mas o consegui
apenas pela metade”. Desse modo, considerando as emocgdes psicolégicas que os diversos tons possam nos
transmitir, Kandinsky ia em busca da emogfo pura e lirica da representag8o concreta que uma "colagem abstrata”,
como ele denominava seus trabalhos, possa representar.

Esse caréter psicolgico sabre as concepgdes artisticas, hd muito vem sendo utilizado pelos pinto-
res que viveram a revolugéo industrial, definitivamente implantada. Desde o romantismo, passando por todos os
"ismos", até o surrealismo e o dadaismo, nas telas e nas representacdes visuais, vamos encontrar incorporadas as
coisas do inconsciente. Podemos citar como exempio supremo do uso desses elementos, um artista que viveu
quase todos esses movimentos, mas que, em "Guemica®, ao colocar em sua tela a mesma técnica de bombardea-
mento por satura¢do, muito empregada nas Primeira e Sequnda Grandes Guerras Mundiais, foi capaz de transmi-
tir o profundo estado psiquico de agonia e de hoiror que as guerras nos fazem sentir, nesse caso tratava-se da
Guerra Civil Espanhola.®

Pablo Picasso n&o fica somente nisso, através de sua dindmica produgio de telas, aproxima-se da
prod&c;éo em massa caracteristica do final desse momento histérico e também nos remete 4 pés-modemidade
junto com Marchet Duchamp que com sua (nica obra escrita e representada é um artista que vive a transicio da
modernidade aos dias de hoje.

De fato, todos estdo tentando compreender 0s novos paradigmas do mundo e ainda em pieno
periodo mecanico, prensam sobre suas telas caracteristicas préprias desse ciclo, onde a agfo bruta sobre um
suporte determinado deixa transparecer as marcas da matéria sobre a matéria. © homem husca na exploragdo
dos diversos materiais e emn todas as dimensdes possiveis as formas de se expressar artistica e emocionalmente.
A *arte modemista deixa de ser um discurso do real e passa a ser considerada como uma fragdo do real. Fica
evidenciada a forga material da arte impulsionando o mundo concreto”.#

Os "ismos", explorando o reino da imaginacgdo, dos sonhos e por outro lado dos objetos congretos,
no labirinto da mente humana, constréem o pensar e o fazer artisticos. Todas essas formas de se produzir indus-
triaimente e intelectualmente fazem o mundo se perceber coietivamente. Além disso, como nfo poderia deixar de
ser, temos a dialética permeando todas as produgdes do final desse ciclo.

Esta posto que 0 homem do ciclo materialista industrial no periodo mecanico em busca de novos
mercados para colocacdo de seus bens, vai cada vez mais produzindo com velocidade. Sua representagéo visual
é fruto da rapidez de se apertar o botdo da maquina fotografica®” e de se ofhar através dela para capturar os signi-
ficados do mundo. Por outro tado, a elaboragéo de representagles e objetos de maneira conjunta entre 0 homem
e a maquina, d4 a segunda a parceria nos bens e signos criados, ¢ que antes era privilégio exclusivo dos seres
humanos. 1550 nos causa angustia e afligio e nos faz aprender a conviver com um mundo de contradigdes e jutas.
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4.3 Na matemética as certezas e incertezas do acaso

Ao olharmos para o trifngulo de Pascal, como a teoria que estuda ¢ fendmeno da repeticio, do
acaso, com suas relagdes e suas novas propriedades, vemos 0 nascimento de um dos principais estudos de mate-
mética no periodo industrial mecdnico, a teoria das probabilidades. Estudando a possibilidade de ocorréncia de um
evento, ela reflete particularmente na matematica as certezas e incertezas do nosso mundo em constante movi-
mento, submetido a uma infinidade de contradicdes.

Pascal viveu intensamente essas contradigdes politicas e religiosas, que o fizeram acreditar na
razdo da espécie humana e contraditoriamente em milagres. Isso o levou a reformular, por véarias vezes, seus
pensamentos, mostrando a dialética presente na sua obra. Se pudéssemas olhar com os olhos desse matematico,
talvez percebéssemos come ele que: "nossa natureza estéd no movimento” e que, "0 inteiro repouso é a morte”.
*Os sonhos sdo todos diferentes e se diversificam, o que se vé neles afeta-nos bem menos do que o que se vé em
vigilia, por causa da continuidade, que ndo &, contudo, t&o continua e igual. Parece-me que sonho", escreve ele,
*...pois a vida é um sonho um pouce Menos inconstante. "=

Ao produzir esses pensamentos, o inventor da maquina aritmética para caiculos, dé conta de mais
um principio caracteristico do periodo mecénico: a confinuidade, buscada na matematica, através dos procedi-
mentos infinitesimais e do célculo diferencial e integral e no sonho, que ao passar pelo estado de vigilia torma
consciente os fragmentos do inconsciente, demonstrando que o continuo e o descont/nuo n&o 580 mais que uma
questéo de articulagfo relacionada a psicologia gestéltica.

Com isso, podemos dizer que a noclo de finifo e infinito como algo mensurdavel esté definitiva-
mente introduzida no limiar da era das maquinas. E, tentando compreender o que seja ¢ infinitamente pequeno e
o infinitamente grande, vemos Descartes, Fermat e Pascal trabalhando sobre as operacles aigébricas, o célculo
geométrico, a noglo de continuidade e limite e suas possiveis combinagBes em base euclidiana sem, contudo,
reconhecer as verdadeiras contradigbes desse pensamento. As figuras em suas infinidades e, principalmente, o
pensamento cartesiano concebem a ordem independente da medida e nos fazem acreditar que estamos operando
sobre um sistema todo coeso.

Verificamos que as "elaboragdes pds-cartesianas de um cdlculo geométrico se efetuam, desde
entdo, no sentido de uma dissociagfio entre a grandeza e 0 ser geométrico” que mais tarde se concretizara em
"uma nova dissociagio mais apurada ainda, operada no seio do ser geométrico™.»

Ao estudar as possibilidades de ocoméncias de um evento, na probabilidade, e no célculo dife-
rencial e integral, somos conduzidos ao seio da percepc¢ao sistémica que é a questo principal da modernidade na
matematica. No entanto, esse conceito, se levado as Uitimas conseqiiéncias nos deixara explicita a dialética
presente ng matemaética, que pode ser expressa, como veremos, na criagdo das estruturas da geometria ndo-
euclidiana e dos conjuntos ndc-cantorianos.



De fato, a andlise diferencial e integral desenvoivida nessa época fundamenta o pensamento de
varics matematicos e do fisico Newton e chega a uma consisténcia sistémica t&o profunda que Euler com a
formulacao:

em, = cos;“’-l- i.sen‘“ =-1

conseguiu compatibilizar quase toda a matematica conhecida até entlo, isto é : o calculo diferencial e integral, a
teoria das probabilidades, a teoria das séries, a teoria das fungdes, a slgehra e também a filosofia matematica.
Todos esses ramos do conhecimento matematico estdc expressos nessa formula que possui "uma aurea de misté-

rio em" torno de si, pois, "relaciona as cinco constantes mais importantes em toda anéalise matematica: ejf. i,0e
«t ‘Ivl3°

Para melhor compreensio desse momento devemos partir das idéias racionalistas de Descartes
que, unidas ao empirismo de Francis Bacon, sintetiza-se na obra de Issac Newion, estabelecendo a base das
idéias e dos principios da modemidade. Olharemos apenas para o trabatho do fisico, uma vez que seus pensa-
mentos sdo sintéticos e determinam significativamente a forma de pensar dessa época, particularmente na mate-
matica. Sua principal contribuigo foi "Principios Mateméticos da Filosofia Natural® que, ao desenvolver 0 méfodo
matemdtico das fluxbes > permitiu a idealizagdo do célculo integral e diferenciat e o principio para calcular areas
limitadas por curvas, fundamentais para a teoria newtoniana quando trata das questfes sobre movimento dos

COrpos.

Esses aspectos, aliados a teoria que toma as séries infinitas intemamente consistentes assim
como sao as séries finitas, fazem nascer o cédloulo infinitéssimal ou o célculo diferencial integral. Newton ainda vai
mais longe, contribui para diversos outros segmentos da matemaética como 0 teorema binomial; a notagio de
Descartes, que faz a transi¢io relativamente simples de potdncia inteira para fracienéria, descobre a lei da gravi-
tagio universal que estabelece que matéria atrai & matéria, na razdo direta das massas e inversa do quadrado das
distancias; formula o métedo de andlise indutiva que consiste em realizar experimentos e observacghes e somente
a partir dai tirar conclus8es gerais das mesmas, mediante indu¢ao; e por fim, discorre sobre a natureza das cores,
o que auxifiard muito os artistas pidsticos no momento em que a luz & prensada sobre uma pelicula fotografica.

Dentro de sua concepgdo mecanica do universe, Newton toma o espago e o tempo ligados entre
si, porém, fragmentados enquanto objetos de andlise de forma absoluta. Afirmando que o "espago absoluto
permanece constantemente igual e imdvel, em virtude de sua natureza, e sem relag&o alguma com nenhum obje-
to exterior”, que o corpo estd no espago que ocupa isto é, "qualquer coisa que ndo estivesse nem em nenhum
tugar nem em algum lugar, na realidade ndo existe”, e ainda que "o tempo absoiuto, verdadeiro e matematico por
si mesmo e por sua natureza, flui uniformemente sem relaglo com nada extermno, por isso mesmo € chamado de
duragdo™®, verificamos a caracteristica mais marcante desse ciclo e porque nfo dizer de todas esses periodos,
qual sejam, o mundo matenialista esté totalmente divido. Essa partigiic mecénica do universo em espago e tempo
absolutamente determinado possui um carater metafisico, ao qual Newton nunca se referiu explicitamente, mas se
tomado em sua profundidade, estabelece a relatividade de nossas observacdes.
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No final desse ciclo, notamos ser esse o momento da “reprodutibilidade técnica”, na medida em
que substitui "a existéncia da obra unica por uma existéncia serial".® Gradativamente estamos transformando
nossa percepgdo e 0s sistemas univocamente determinados ndo existem mais, assim nossas criagdes passam a
ser divididas entre diversos autores. Newiton e 0 matematico Gotifried Wilhelm Leibniz, diante de uma polémica
que marcou profundamente a matematica produzida no século XVi, disputam a autoria da descoberta do calculo
diferencial que na realidade foi idealizada simultaneamente por ambos.

A nogéo de probabilidade também surge dividida entre Euler, D'Alembert e a familia Bernoutli,
que, a0 tentarem aplicar a todos 0s aspectos da sociedade os métodos quantitativos, elaboram textos sobre
problemas de expectativa de vida, sobre 0 valor de uma anuidade, sobre loterias, e sobre outros aspectos das
ciéncias saciais. A probabilidade trata das questlies que observam os eventos pelas repetidas vezes que eles
ocorrem e que traduzidos em quantidades numeéricas nos levam as possiveis generalizagdes do universo percepti-
vo. Essa forma de olhar para o mundo através da ldgica tratada quantitativamente, onde é "dado um estado de
fatos", nos cabe apenas “determinar a probabilidade numérica de um fato possivei™ , é outra marca profunda dos
proximos periodos que mudara significativamente a forma de pensar e estruturar 0 mundo, particuiarmente o
matémético.

O método dos fluxos, de Newton, olha para o célculo comparando a variagfo de fungdes ao movi-
mento dos corpos e esses respectivamente as éreas das figuras obtidas. Ja Leibniz, empregando algoritimos e
tratando © céiculo de maneira metafisica, “introduziu a nogio de quantidades infinitamente peguenas".® Ele
também, a partir do conceito racionalista de Descartes cria a ménaga e, pretende com sua teoria "langar as bases
de uma combinatéria universal, espécie de célculo filoséfico que lhe permitiia encontrar 0 verdadeiro conheci-
mento e desvendar a natureza das coisas.”

Porém esse cdlcuio filosofico, os "Principios do Conhecimento”, eiaborado por Leibniz, tomou
direcdo oposta, e sua concepgio geométrica @ mecénica dos corpos introduz uma idéia modemna e dindmica do
mundo, isto é, a nogio da matéria em aciio reiacionando forgas vivas e verdadeiras contradigdes. Um conjunto
claramente diaiético que toma 0 universo composto por unidades de forga, as mdnadas, que oscilam entre o maxi-
mo de bem e 0 minimo de mal, equilibrando-se intemamente.

Leibniz, compietando o pensamento dos empiristas e, em especial o de Locke, afirmava que,
"nada h& no intelecto que ndo tenha passado primeiro pelos sentidos, a no ser o proprio intelecto”. Portanto, as
modnadas caracterizam-se por estarem na percepgdo, na apercepedo, na apeticio e na expressdo, e ac serem
representadas nunca sfo impressdes totalmente claras pelo "fato de que 0 universo é multiplo e infinito, enquanto
que toda substéncia, isto &, toda mbnada, com excec#o de Deus, é necessariamente finita.”

As caracieristicas desse novo elemento definido pelo matematico e filésofo Leibniz esbogam simi-
laridade com as idéias de Freud, onde a percepgdo representa as coisas, uma a uma, do universo e "a aper-
cepclo é a capacidade que & monada espiritual tem de auto-representar-se, isto &, de refietir-se; a mdnada ¢



ceonsciéncia. A apeticio consiste na tendéncia de cada mdnada de fugir da dor e desejar o prazer", exatamente
igual aos instintos de dor e de prazer que sustentam as teorias freudianas." Fingimente, as mdnadas ... no rece-
bem seus conhecimentos de fora, mas tém o poder internc de exprimir o resto do universo, a partir de si
mesmas."¥

Q raciocinio dialético de Leibniz conduz a uma idéia l6gica mateméatica que abre caminho para os
espagos topolégicos que a0 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 ltima
anélise, permitem q&e relacionemos os diversos segmentos da matematica e da légica.

Esses conceitos nos conduzem aos paradoxos matematicos estabelecido pelo axioma das parale-
las, na geometria, e peio axioma da escolha, na teoria dos conjuntos, que por sua vez anda junto com o principio
de continuidade no cdlculo diferencial e integrai. A teoria axiomatica dialética em sua esséncia nos leva figurativa-
mente a perceber as "imagens dialéticas” do mundoc em que vivemos, igualimente a Walter Benjamin.

Os dois primeiros conceitos s&o fundamentais para a compreensado da modemidade na matemaéti-
ca. Tanto o axioma das paralelas, quanto o da escolha, sio de facil comprgensao, em razfio de sua reiacgho
aparentemente privilegiada com dados sensiveis de nossa percepgdo. Assim, podemos ver que estamos em
busca do "corpo como substdncia das coisas materiais, como algo infinitamente divisivel” que nfio possui vazios e
é "perfeitamente transparente ac pensamento geométrico-aigébrico” no qual ndo existem incdgnita, homogéneo e
continuo. Mas em vez disso dialeticamente descobrimos algo mole, disforme, ohscurg, confuso e descontinuo.®

Em verdade descobrimos a enigmatica cidade {abirintica de Benjamin na qual, o "acamulo de
objetos, estatuas, passagens, publicidades e becos sem saida” transformam a arquitetura renascentista em uma
rua; em um microcosmo da realidade social. "Nela se encontram e s@ anulam, sem hierarquia, os contrarios. A
cidade surrealista, como paico barroco, é lugar dialeticamente dilacerado, transformado em espago intemo do
sentimento."® Essas Imagens aqui descritas nos fazem entender a inseguranga que 0 homem esté sentindo diante
das contradigdes da modemidade. Assim, para melhor compreendé-ias, devemos tentar estar em sintonia com
esses sentimentos.

iniciaimente olharemos para o axioma das paralelas, também conhecido como paradoxo das para-
lelas. E para entendé-io devemos comecar pensando que a matematica deve ser estruturada como um sistema
l6gico dedutivo, isto 8, sdo dadas regras consideradas universalmente aceitas: os axiomas, e a partir deles, eiabo-
ramos toda nossa teoria, chegando por fim ao paradoxo em questio.

Iniciemos olhando a geometria euciidiana de forma axiomaética, dada a nossa percepcéo de
maneira intuitiva:

= Axioma 1 - Dois pontos quaisquer do espago podem ser unidos por uma e somente uma reta,
= Axioma 2 - Qualquer segmento de reta pode ser prelongado indefinidamente;
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= Axioma 3 - Um circulo pode ser tragado por qualquer ponto do espago como centro, e um
raio também quaiquer, porém, determinado em comprimento;
» Axijoma 4 - Todos os angulos retos s3o iguais;

e por Gltimo o famoso axioma das paralelas que pode ser enunciado sem contudo usar ¢ termo paralela, que
usuaimente conhecemos, assim:

= Axioma 5 - Se duas retas, em um mesmo plano, sdo cortadas por uma outra reta, e se a
soma dos dngulos intemos de um {ado & menor do que os dois retos, entdo as retas se
enconirardo se proiongadas suficientemente do lado em que a soma dos ngulos é menor do
que dois angulos retos.®

Aqui cabe a seguinte observag¢do, ndo pretendemos, neste trabalho, entrar no rigor das formu-
lagbes matemaéticas, uma vez que nosso interesse é extrair valores sintéticos dessa percepgéo cientifica. Assim,
as definicdes e conceitos aqui expostos serfio 0s mais intuitivos possiveis, sem contudo, tomé-los banais de modo
que possam suscitar confusdes posteriores.

Os axiomas de 1 a 4 s#o de enunciado simpies por si s6 e tratam de objetos e operagdes geomé-
tricas de facil percepgfio, isto é, ndo formulam questdes mais profundas sobre a geometria euclidiana. Porém, o
axioma 5, mais elaborado, é exatamente aquele que nos introduzird no paradoxo das paralelas. Euclides, como
podemos notar nos axiomas acima de sua autoria, ndo considerou o conceito de retas paralelas como intuitivo e
somente veio a definir esta no¢&o, mais no final de seu famoso trabatho "Os elementos”.

QO ditimo axioma de Euclides, o das paralelas, sempre despertou interesse dos matematicos,
principaimente no século XIX, que, na tentativa de deduzi-lo logicamente a partir dos anteriores, fazem nascer a
geometria nfo-euclidiana. Atribuida ao russo Nicolai Lobachevsky, a geometria imaginéria, como foi denominada
em um artigo seu publicade em 1929 com o titulo "On the Principles of Geometry", deixa explicito que o quinto
axioma de Euclides ndo pode ser demonstrado a partir dos anteriores, e que, ao tentarmos fazé-lo, encontramos
novos espacos matemadticos, isto & a geometria hiperbdiica e a eliptica, respectivamente descobertas por Loba-
chevsky e Riemann.

A geometria hiperbblica que parecia t&o contréria ao senso comum, foi também desenvolvida na
Hungria por Janas Bolyai que, depois de ter tentado demonstrar o axioma das paraielas, resolveu mudar de tatica
e, ao invés de partir do método de demonstragfio por absurdo, desenvolveu o que ele chamou de "ciéncia absolu-
ta do espago”, a qual tinha como hipitese exatamente a negac¢fio do axioma das paralelas, ou seja, Bolyai enun-
ciou o axioma § da seguinte maneira: por um ponto. fora de uma reta podemos tragar infinitas retas paralelas a
reta dada pertencentes ao mesmo piano, nfio apenas uma. Deste modo, a parlir dos estudos desenvolvidos para a
demostraciio desse axioma, descobriram-se novos caminhos para a matematica e com eies, mais dois espagos
geométricos além do euclidiano, ou seja, os espagos néo-euclidianos de Lobachevsky-Bolyai e 0 de Riemann.



A tese de doutorado de Riemann sobre a “teoria das fungles de varidveis complexas", que intro-
duz a nocdo de superficie em espaco topoidgico e é conhecida como "superficie de Riemann", unida a essas
geometrias nos deixam aptos para comegar a desenvolver a topologia, ramo da matematica que trata de todos os
espacos topolégicos possiveis e imaginaveis. Todas as estruturas matematicas a partir desse momento possuem
de algum modo relagio entre si, isso nos permitird estabelecer similaridades entre os diversos segmentos mate-
maticos, da teoria dos nameros a légica, inclusive aquela que trata do modo de pensar da espécie humana.

No inicio do século XX, com procedimento semelhante ao que gerou as geometrias ndo-
euclidianas, encontramos outra contradigdo que reformulara os principios matematicos da teoria dos conjuntos.
Essa concepgdo nos apresenta um problema similar ao do axioma das paralelas, que € do axioma da escolha.
Baseado no mesmo tratamento axiomatico, a teoria de Georg Cantor ira verificar as questdes de cardinalidade de
um conjunto que pode ser definido do seguinte modo:

Dois conjuntos sdo semelhantes se possuem a mesma cardinalidade, isto é, a semeihanga do
conjunto esté reiacionada ao seu namero de elementos.

Assim, se dois conjuntos finitos ou infinitos podem ser colocados lado a tado com uma correspon-
déncia um a um entre seus elementos, ou seja, uma comespondéncia biunivoca, entdo podemes dizer que eles
possuem a mesma cardinalidade.

Al surge o primeiro problema para Cantor, qual seja: "todos 0s conjuntos infinitos t8m a mesma
cardinalidade?" E ao respondé-lo, utiliza a "demonstragio em diagonal” que estabelece uma relagio univoca entre
todos os elementos de dois conjuntos; cada elemento do primeiro conjunto corresponde a um elemento, e somen-
te um, no segundo conjunto. E isso, em geral, é feito com o conjunto dos nimeros naturais que é composto pelo
seguintes nameros:

N={0,1,234 .}

Fica ciaro a ndo equivaléncia entre o conjunto dos pontos sobre um segmento de reta e o conjunto
dos numeros naturais o que estabelece dois tipos distintos de infinito. O primeiro pemmite gue enumeremos todos
0s elementos do conjunto e por isso sdo denominados enumeraveis e possuem cardinalidade "alef zero”, simboii-
zado por "X, ", € como exemplo temos o préprio conjunto dos nimeros naturais. O segundo tipo de infinidade e
simboiizado pela letra gética miniscuia ¢ de continuo, uma vez que esses coh;'untos nfo podem ser enumerados,
mas intuitivamente possuem continuidade. '

A definicdo de cardinalidade estd intimamente ligada ao tamanho dos conjuntos o0 que nos faz
querer descobrir como se comportam 0s conjuntos infinitos. N&o pelo simples prazer da descoberta, mas sim, peia
tentativa de compreens3o e de operacionalizagdo desses conjuntos em suas infinidades. Estamos diante do axio-
ma da escolha ou do paradoxo de Cantor como ele é conhecido. Esse matematico, ao tentar ordenar os conjuntos
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infinitos baseando-se no fato de té-lo conseguido para os nameros naturais, chegou a hipdtese do continuo, que
tenta ordenar 0s pontos de uma reta ou o conjunto dos conjuntos.

Tentemos demonstrar a impossibilidade de extrair 0 axioma da escolha dos outros axiomas igual-
mente a Cantor, tomando iniciaimente a nog&o intuitiva de conjunto. isto &, consideremos o conjunto formado por
uma cole¢do qualquer de conjuntos, assim representado:

B={A B C,DE,.]}

onde A, B, C, etc... séo conjuntos diferentes do conjunto vazio. Entéo todos os elementos de 8 possuem pelo
menos um elemento dentro de si. Agora seja 0 conjunto Z formado "precisamente de um elemento de A, de um
elemento de B, de um eiementc de C e assim sucessivamente, passando por todos os elementos de cada conjun-
to de B. Por exemplo, se o conjunto B € composto por dois conjuntos, por exemplo: o conjunto de todos os trigngu-
los e o conjunto de todos os quadrados, entéio esty satisfeito o axioma da escolha," pois podemos considerar
simplesmente alguns casos particulares de tridngulos e de quadrados.

Existe uma infinidade de conjuntos infinitos, cada vez maiores, e isso nos faz concluir ser impossi-
vel chegar a uma ordenagho ou a uma escoiha dos eiementos dos conjuntos do conjunto, 0 conjunto B e assim, o
axiorna da escolha que sinteticamente poderia ser entendido como a possibilidade de escother um a um os
elementos do conjunto dos conjuntos se torma impraticavel.

Ai, paradoxalmente, chegarnos a conclusfo que "para uma tal colegBo de conjuntos como tenta-
mos definir, inconcebivelmente grande, nd0 ha nenhuma maneira de escother, um a um, um elemento de cada
um dos conjuntos, membros da cole¢fio.” E, desse modo, estamos tomando o axioma da escclha como algo
*apriori" para a nossa teoria, portanto, como um axioma que ndo pode ser extraido da teoria “ingénua” dos conjun-
tos e, se o fizermos, passara a compor a teoria dos conjuntos ndo-cantorianos onde a premissa do axioma da
escolha ndo é valida.

Similarmente ao axioma das paralelas quando tratava da questfo do infinito na geometria, a teoria
dos conjuntos nos remeie a Kurt Gbdel e sua teoria dos conjuntos ndo-cantorianos e o teorema de "nio-
completude”. Essa formuiacio de Gbdel elaborada por volta da segunda guerra mundiai, demonstra o seguinte
resultado: "se a teoria restrita dos conjuntos é consistente, 0 mesmo acontece com a teoria convencional dos
conjuntos. Em outras palavras, o axioma da escolha ndo é mais perigoso do que os outros axiomas; se for possi-
vel achar uma contradicdo na teoria convencional dos conjuntos, entfio ja devia haver uma contradicio escondida
na teoria restrita dos conjuntos.™

Isso nos coloca diante de varios paradoxos na matematica, que irdo influenciar toda a nossa
percepcdo do mundo das grandezas e suas ordenagdes. A hipdtese do continuc em busca da ordenacgio da maté-
ria pdem a descoberta o sistema de produgao mecénico de bens e sua serialidade. E, partindo para 0s novos



espacos matematicos descobertos pelas contradigles intemas de nossos sistemas encontramos um mundo de
portas entreabertas onde as estruturas matematicas nio mais possuem uma (nica base de sustentagio.

Jé& podemos notar que 0s conceitos sistémicos pelos quais o periodo mecénico esteve firme em
suas convicgdes fragmentarias e materiais, diaieticamente estfo produzindo novos conceitos e novos elementos
que a transformaram radicalmente produzindo a teoria dos espagos vetoriais. Esse processo de construgiio topoid-
gica trata seus objetos e operadores de maneira transcendental, como afirmou Granger, a0 associar o vetor 3
psicologia. Para esse pensador francés de nossa época o baricentro da "teoria dos pontos pesados” do mateméti-
c0 Moebius, que seré estudada no periodo seguinte, opera uma inversdo somente comparavel 4 psicoiogia gestai-
tica; 0 que era visto como base ou forma passa a ser o fundo, sendo que a nova forma é redesenhada gerando
um novo sistema.<

Esse novo conceito nos faz perceber que o ser geométrico intuitivo comeca a se desligar da estru-
tura que o gera, através da teoria axiomaética, e os caminhos est&o todos disponiveis para a pesquisa dos diversos
espacos topolégicos matematicos. As geometrias ndo-euclidianas, os conjuntos no-cantorianos e a teoria dos infi-
nitésimos sA0 dados & nossa percepcio ainda de maneira intuitiva, através de uma ferramenta que é 5 teoria
axiomatica.

A partir dagui podemos ir em busca de relagdes acausais entre a matemaética, os conceitos socio-
l6gicos e psicoibgicos desse tempe. Em conseqiléncia da descoberta de novos espacos topol6gicos e tentando
reafirmar a racionalidade de nosso modo de pensar, encontramos ¢ matenalismo dialético estruturando-se no
objeto, do outro lado, 0 sonho, e sua i6gica de interpretagdo centrada no sujeito. Ambos definindo estruturas
haseadas na repeticio. A primeira na repeticdo historica, com Marx, e a segunda na repeticio dos sonhos, com
Freud. As duas estdo sendo estudadas pela feoria do acaso ou a teoria da probabilidade que observa os fendéme-
nos peia ocorréncia repetitiva de um evento.

Karl Marx, interpretado por Benjamin, afirma que "entre ¢ presente ¢ 0 passado existe uma
descontinuidade, uma ruptura, mas ndo no sentido cartesiano, porque nessa ruptura existe uma tradigdo que
permanece."® Devemos compreender que 0 passado é 0 nosso ponto de referdncia e 0 nosso ponto de partida, e
assim, "é preciso despedir-se do passado” para "néo recaica-lo," Conseqilientemente, "existe uma relacio com o
passado, que é da repeti¢do, que & a de sua reconstrugio, que é a do materialismo revolucionério, no sentido
benjaminiano. Para esquecer, primeiramente & preciso lembrar."

A partir desses pensamenios othemos Freud, que relaciona 0s sonhos de um individuo A recons-
trucdo de seu passado através dos desejos reprimidos. De fato, ele afirma que todo sonho "contém uma repeticio
de uma impress#io recente do dia anterior”, % e ind0 mais além, soma a ele 0s emos, os sintomas e o0s chistes que
s#o os impulsos de nossa vida psiquica. Em especial, "0s sonhos parecem ser exempios puros de desejo™+ que se
realizam através do ato de sonhar.




A repetigiio do fato vivido e desejado, recordado através dos sonhos, com seus “conteldos laten-
tes" ou "contetdos manifestos”,#” nos levam ao principal objetivo das interpretagdes dos sonhos, de Freud, que em
suas préprias palavras consiste na "estrada real para um conhecimento das atividades inconscientes da mente.”

Conciuindo, vemos na repeticio dos fatos observadeos, o elemento acausal que une a teoria
marxista, a teoria freudiana e a teoria matematica da probabilidade, imprimindo a continuidade nos fatos histori-
cos, oniricos e nos elementos numéricos. "E o acaso que desencadeia 0 mecanismo do terror ... quando da perda
do" referencial. Estamos ameacados em busca de "qualquer coisa que desempenhe funcio de referéncia.™ A
teoria do acaso ou teoria da probabilidade nos evidencia algo fragil, que, ndo d4 a certeza absoluta da ocorréncia
de um fendmeno, mas sim, nos coloca diante da reiatividade de nossa incerteza. Encontramos nossas estruturas
dialeticamente dilaceradas tentando encontrar novos espages para depositarem seus conteldos na matematica,
nas artes e em todas as areas do conhecimento humano.

4.4. Varias grandezas intuitivas
4.4.1. A multiplicidade das visbes

As descobertas do periodo industrial mecénico, em particular, as matemaéticas e artisticas, eram
feitas simultaneamente por diversos autores. O mundo deixa de ser percebido a partir de lugares geograficos ou
extensdes temritoriais delimitadas por paises e passa a tomar consciéncia das dimensdes continentais. O sistema
de produgdc de bens com a necessidade da "reprodutibilidade”, pois 0 consumo e o mercado de consumidores
aumentam a cada dia, introduz a serialidade nos meios de produgio e de comunicacdo. Estamos em busca de
novos mercados além do mundo eurcpeu que consuma nossos produtos.

As idéias e reflexdes estdo sendo transmitidas através dos livros, cada vez mais, € mais. A prensa
reproduz o conhecimento e nossa cultura comega a se impregnar pela histéria de nossa espécie. Agora o passado
determina o presente @ se extrapolado nos revela o futuro, em nossos pensamentos. Somos racionalidade e ira-
cionalidade, coeréncia e contradigdes, sujeitos e objetos de uma histéria que na busca da coletividade, dada pela
reprodutibilidade, encontra a subjetividade de nosso inconsciente, guardando o que é particular.

Nesse momento, podemos olhar novamente para a famosa polémica em tomoe da criagdc do
calculo diferencial e integral entre Newton e Leibniz, os dois chegaram juntos a teoria dos infinitésimos. Mais
adiante, podemos observar também, Moebius, Hamiiton e Grasmann que, a0 mesmo tempo, porém independen-
temente, chegam a idéia modema de espago vetorial. N80 na concepgfio complexa que conhecemos hoje, mas,
tendo em seu interior, a semente da desvinculaglc dos conceitos de medida e de ordem que caracterizara funda-
mentalmente o proximo periodo a ser analisado, porém presente aqui, nos mostrande que néo podemos ser rigi-
dos em nossas divisdes conceituais. A procura de novas estruturas ocorrem por todos os cantos do planeta, perce-
hemos que eias s80 geradas em focais diferentes com o mesmo conteldo, sem que uma pessoa tenha conheci-



mento do que a outra esta realizando, em total hammonia de procedimentos. Vemos o "espirito dessa época”
permeando todas as formas de expressfo, em particular, as duas que estamos estudando.

Essa € mais uma caracteristica da modernidade, porque a cultura, transmitida pelos meios de
reproducdo, dissemina-se por todos 0s cantos, e ndo é mais privilégio de um grupo reduzido de iluminados. Na
arte e na matematica os conhecimentos adquiridos estio nos livros que se multiplicam indefinidamente. Vemos
pintores e matermnaéticos escrevendo sobre suas produgSes, chegando ao extremo de elaborar uma obra que, obri-
gatoriamente necessita de um texto para sua total compreensdo. Marchel Duchamp elaborou sua obra pléstica "O
Grande Vidro®™ e para compreendé-io "A Caixa Verde” que "contém noventa e trés documentos: fotografias,
desenhos, calcuios e notas de 1911 a 1915, assim como uma prancha colorida. Estes documentos sdo a chave -
incompleta - do Grande Vidro®, entdo ele afirma: "Quis fazer um livro, ou meihor, um catalogo, que explicasse
cada detalhe de meu quadro®

A reprodutibilidade técnica de Benjamin reflete a superagdo do carédter tnico e artesanal no mundo
artistico. Os "ismos" nascem por todos os lados e com eles rompem-se 0s antigos padrdes de representacgio
renascentista fazendo despontar uma muitiplicidade de formas de se expressar o sentimento e 0 pensamento. A
efetiva implantagdo do sistema industrial mecanico termina, de uma vez por todas, com o sistema de produgdo
artesanal do momento pré-industrial, & assim, novos principios devem ser introduzidos nos sistemas de represen-
tar o mundo. N&o queremos mais colocar mimeticamente a natureza em nossas telas usando a perspectiva linear,
pois, a méquina fotografica nos roubou esse padréo de representagéio, embutindo-o na "camera obscura®.

Rompemos com os veihos sisiemas representativos. A partir dai nossa percepgéo se d4, ndo mais
pelos nossos sensores humanos, mas sim, através dos olhos das maquinas, em co-autoria com essas. Os n0ssos
sensores agora adquirem um caréter artificial. As maquinas abrem um leque infinito de possibilidades de perceber
e elaborar sobre 0 mundo e sobre a matéria.

A producfo em série é a marca registrada do periodo industriai mecénico. Ela tem a potencialida-
de de se reproduzir infinitamente se assim o desejarmos. A chapa fotografica imprime no papel as marcas da luz,
as matrizes prensam os cartazes, a xilogravura permite que fagamos na pedra o modelo do que queremos estam-
par, as dindmicas pinceladas determinam "a a¢8o bruta do registro sobre um suporte determinado®,* enfim, todas
as formas de expressdo desse momento utifizam-se do mecanismo bruto das prensas para marcar a8 matéria e do
sistema mecanico de produzir as formas.

A genialidade chega ao fim. Toda a ordem do mundo cartesianc € questionada. E assim, a multi-
plicidade de vis8es se faz na infinidade de valores que estamos a suscitar em busca de uma nova base de susten-
tacdo para nossos paradigmas. Na matemética, questionamos a ordem euclidiana peio axioma das paralelas e,
inconscientemente encontramos novos espagos topol6gicos de representacio para a geometria, questionamos
também a ordem de enumeragio dentro dos conjuntos, através do axioma de Cantor, e estamos a discorrer sobre
0 que seja o infinito; sobre o que seja o ponto de fuga que concebemos no renascimento. Somos obrigados a



conhecer e teorizar sobre as infinidades das coisas e, em particular, na teoria dos conjuntos, encontramos dois
tipos de infinitos: os que podem ser enumerados e 0s que ndo podem.

Ainda dentro dessa questdo, mais em outro campo da matemética, observamos o célculo diferen-
cial e integral operando sobre bases infinitas e partindo para uma teoria baseada na hipétese do infinito, 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 espagos topoldgicos mateméticos assim como estamos a visuali-
zar novos espacgos pictdricos para a arte. Em nossa percep¢io tudo se abre, tudo se contradiz, tudo é dinamica-
mente mutavel.

A dialética explicita as contradi¢des e a dindmica de tudo que produzimos, ao mesmo tempo que
nos possibilita ver que nossos sistemas de regras € nonmas sdo paradoxais. A geometria euclidiana que serviu de
base para 0 periodo anterior comega a se esfacelar e esses novos espagos deixam transparecer a multiplicidade
de representagdes que estdo 3 nossa disposigio.

Além de enxergar 0 mundo peios sensores humanos, os olhos, 0s ouvidos, ¢ tato, podemos
percebé-los também pelos sensores mecanicos, o microscépio, a juneta, a locomotiva, enfim, as maquinas estdo
gradativamente substituindo nossas visbes. Estamos postulando maior abrangéncia para nosso universo. Estamos
nos colocando além das fronteiras da escala humana e proporcionando a nds mesmos a possibilidade de refletir
sobre a existéncia da espécie humana. A multiplicidade de visbes se faz na infinidade de valores que estamos a
suscitar em busca de uma nova base de sustentaglio para nossos paradigmas.

4.4.2. A ordenacgdo do inconsciente é qualitativa

Ao questionarmos 0s espacos topoldgicos matematicos e pldsticos no periodo industrial mecanico
estamos automaticamente reforrnulando nosso método de organizagBo e ordenag80 nessas novas estruturas.
Nossa percepgio intuitiva estd diante de fatos onde os aspectos psicoiégicos tornam-se relevantes.

Esses dados do inconsciente néo s&o mais tidos como erro ou engano de nossas mentes, assim
como Descartes acreditlava, mas passam a ser base de fundamentacdo para oS pensamentos de Freud, em
sincronia com o espirito dessa época. Para compreendermos melhor essas questfes vamos caminhar aiguns
passos pelas teorias de Jean Piaget e Henri Watlon, apenas no ponto em que elas se referem "a uma concepgo
genética e ativa das estruturas do pensamento” e desse modo, relacionamos a primeira etapa de representagio
espacial infantil, o estdgio sensdro-motor, aos espagos topologicos matematicos em desenvolvimento nesse
momento. Pierre Francastel amplia esse raciocinio e nos mostra que "esse duplo movimento do pensamento
psicologico e matematico ... € acompanhado de uma evolugdo do pensamento piastico: os cubistas e seus suces-
sores langaram os fundamentos de uma representag¢do nio-euclidiana” s



Por outro lado, nosso objetivo nesse trabalho ndo é observar os elementos de similaridade entre
as formas de representar das criancas em seu estagio inicial de conhecimento e a forma intuitiva de percepclio
dos espagos matematicos dessa época, por isso, tomaremos as experiéncias desses dois autores como base de
referéncia para as nossas conclusdes e a elas adicionaremos aspectos do livro a "Realidade Figurativa”, de Pierre
Francastel que, ao tratar da similaridade entre 0s espagos matematicos e os espagos pidsticos aproxima-se do
que queremos expor.

Francastel observa, a partir dos trabalhos elaborados na psicologia genética, que os espacos” de
representacdo “infantil se iniciava por intuighes elementares cujo cardter marcante consiste em n#o ser euclidia-
no", mas sim topoldgico, ou seja, "parte da mais abstrata andlise” substitue "os postulados euclidianos como
fundamento da intuic8o espacial por correspondéncia qualitativa, - @ nd0 mais quantitativa - bicontinuas, recomen-
do aos conceitos de proximidade e de separagio, de ordem, de vizinhanga cu de envolvimento e de continuidade,
excluindo qualquer conservagio das distancias ou quaiquer projetividade."s?

Esses valores podem ser estendidos tanto a8 matematica quanto a arte. Observamos que, na cién-
cia dos nameros, a hipdtese do infinitc e 0 axioma de Cantor operam sobre conceitos de continuidade, de ordem ¢
principaimente de vizinhanga. O primeiro, quande fragmenta indefinidamente ¢ espago delimitado por uma curva,
a fim de caicular-lhe a area, introduz 0 conceito de vizinhanga. Esse principio & claramente perceptivel na formu-
lac8io de Leibniz, uma das bases da teoria infinitesimal, quando descobre "que a determinagdo da tangente a uma
curva dependia da raz8o das diferengas das ordenadas e das abscissas, quando essas se tomavam infinitamente
pequenas, e que as quadraturas dependiam da soma das ordenadas dos retdngulos infintamente finos que
formam a 4rea." Jé a segunda questdo, a de Cantor, opera sobre 0 conceito de vizinhanga quando tenta ordenar
0s conjuntos infinitos, colocando seus elementos um ao lado do outro, isto &, elementos vizinhos em uma série
matematica, dando-lhes seqiiéncia e continuidade e classificando-os pela sua cardinalidade.

O axioma das paralelas obviamente se faz presente nas questdes que estamos a abordar e o
conceito de espago euclidiano, que se fundamenta sobre relacbes métricas e abstratas, lentamente desvencilia-se
de sua relagdo direta com o ente geométrico, tomando-se cada vez mais independentes, através da teoria axio-
mética. Os matematicos, assim como 0s artistas, substituem a concepg30 intuitiva do espago euclidiano, aceita ha
séculos, por uma concepglio onde a intuicdo é primitivista, topolégica de cardter sensivel, dados a nossa
percepcao qualitativamente. Os espagos nfo-euclidianos materializam-se pelas qualidades gerais que possuem e
ndo se vinculam & percep¢io fundamentados em padrles quantitativos que nos induzem a uma determinada
perspectiva e suas projetividades. A partir da negagdo do quinto axioma de Euclides é que podemos desvincular
nossa percepcio espacial do espaco euclidiano cartesianamente concebido, e assim, auxiliados pela teoria axio-
mética nos é permitido operar geometricamente e matematicamente num patamar onde as generalizagdes sdo
possiveis, determinando qualidades gerais, retidas peio nossc inconsciente.

Na arte, deparamos com Cézanne, visto como um legitimo representante da modernidade, colo-
cando, de um lado, "na base de sua experiéncia, & expresséic dos volumes e, de outro, a das sensacgdes”, deixan-
do explicita a qualidade a que nos referimos. Onde "o trago define uma sensagio de contato entre 0s objetos,



inteiramente estranha as regras da “boa forma". A percepg&o topoldgica do mundo baseia-se numa distingdo das
mudancas de estados e nfio das mudancas de objetos."®

O periodo mecénico e suas representagbes plasticas, desde 0 movimento impressionista até o
surrealista, dadaista e suprematista, estio impregnadas, parcial ou totalmente, peias idéias e sensagdes topolégi-
cas em "estado puro” com caracteristicas primitivas, no sentido em que Piaget e Wallon lhes atribuiram. Os
signos topologicos correspondem “as mais simples percepgdes que se possa atualmente imaginar no dominio
visual®, elas repousam sobre "ambivaléncia de certos pares em nimero limitado; semethanca e oposto; idéntico e
diferente; parte e todo; localizag8o e ubiqliidade. Trata-se de uma distingio de qualidades ... que sé leva em conta
... impressdes intimas do sujeito."*

A partir daqui podemos introduzir o préximo aspecto de similaridade entre a matemaética e a arte
dessa época. Os signos desvinculados das regras arbitrarias de representagdo quantitativas com bases euclidia-
nas projetivas ndo fazem mais corresponder ponto a ponto o mundo real com a realidade representada de nossas
telas, mas, sim, indicam qualidades, sdo formas singuiares.

4.4.3. Um mundo indicial

Peirce afirmava que um indice é um signo "que n3o se assemelha ao objeto significado, mas
indica-o casualmente, & um sintoma dele porque experimenta-se uma contiguidade entre 0s dois."s E é desse
modo que podemos olhar para o periodo industriai mecénico quando, em choque com a matéria, 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 jornais e editoras as prensas sfo ulilizadas emn larga escala, nas
telas as din&micas 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 & na matematica as formas e fémmulas
nascem do choque entre 0 que queremos provar e 0s caminhcs que criamos para isso.

A industria de transformacéo utiliza-se da produgio serial ac gerar seus bens de consumo e em
chogque ou, em contato com a matéria-prima, fixa os elementos a partir de um moide. A arte produzida na era
mecanica nio representa mais 0 mundo reai segundo os padrdes perspectivos, mas, é ela prépria o reai e o
imaginario estampado nas telas e nos livros. Peio seu lado, na matemética, ao descobrir-se 0S8 novos espagos
topoldgicos e a0 compara-ios com 0 munde real existente, percebemos que a geometria euclidiana deixa de ser a
Gnica forma de representacio desse mundo. A geometria nfio-euclidiana, em particular a geometria definida sobre
a esfera, pode ser uma realidade representada bem préximo do reai percebido.

Na arte, partindo de Cézanne que objetiva "expressar volumes & sensacgdes”, 0 homem estd expe-
rimentando todos os suportes possiveis. Na busca da expressividade e da qualidade de suas representagdes o
mundo artistico encontra o Branco sobre branco de Malevich e 0 Grande Vidro interpretado peia Caixa Verde de
Duchamp. J4 na matematica, encontra-se a geometria ndo-euclidiana, os conjuntos ndo-cantorianos e a hipdtese



do infinito, todos criando um ndmero ilimitado de novos espagos topoldgicos definindo a partir da experimentagio
sobre os signos, a "busca de solugbes proprias da linguagem™.¥

Estamos a experimentar sobre todos 0s meios e supores, determinando que o nosso paradigma
de percepgdo se da através do conflito, da ruptura e dos paradoxos, que somente sdo perceptiveis quando coloca-
mos em choque nossa memdria determinada pelo passado e peio presente, consciente e inconsciente, regidas
pela singularidade. Assim, 0 periodo industrial mecanico se configura como indicial onde o signo "tem relagdo
rea, causal, direta com seu objeto e aponta para esse ou assinaia-o0™® | como as prensas, as dindmicas pincela-
das e 0s espagos topoldgicos matematicos e artisticos. Todos s@o gerados a partir do rompimento com antigos
padrdes do periodo pré-industrial, transformam-se indicando diretamente o0 mundo real. As leis de representagio
baseada na geometria de Euclides da lugar aquilo que existe ou que pode ser representado peias qualidades que
possuem com seus objetos concreto ou imaginaveis. Os signos artisticos e matematicos se observados pela sua
reférencia objetual indicam diretamente seus objetos na medida em que dirige a atengéio para ele. O quadro
abstrato representa o seu proprio objeto. Assim como os "infinitéssimos® em matematica nunca clamam por sua
prova material de existéncia, mas nos remetem diretamente ao que represertam. Esses dois signos ou represen-
tacdes remetem a si proprio, isto é, remetem diretamente ao objeto do qual séio signos.
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CAPITULO 5

5. O PERIODO INDUSTRIAL ELETRO-ELETRONICO

...LEVA MOMENTANEAMENTE O DIA E A NOITE
AO TAO DO NADA.

rl

Caimamente detonamos a bomba atdmica em nossas proprias cabecas e somente apds isso
enlouguecemos ac perceber que nossos vaiores expiodem com ela. A partir da segunda guerra mundial, e preci-
samente, apos ¢ dia 6 de agosto de 1945," demonstramos a nés mesmos nossa incapacidade de manter viva a
prépria espécie. Nesse dia, a humanidade, consciente ou inconscientemente, estd sob ameaga de destruicio.
Com seus valores morais € espirituais abzlados, com uma tecnologia industrial dando frutos, mas poluindo seu
meio ambiente, com suas reia¢des sociais expostas até as visceras, o homem em seu “habitaf®, em busca da
extrema racionalidade tecnolégica, constantemente bombardeia seu mundo com ag¢des carregadas de “irracionali-
dade”.

Parece que estamos diante de uma crise de valores, de uma mudanga de paradigma em nossa
percepgdo, pensamento e acdo. Capra afirma que estamos dentro de um sistema em colapso, no qual, a "perda
de flexibilidade" tem como conseqiiéncia uma sociedade em desintegra¢do, onde a harmonia entre seus elemen-
tos desaparece e no lugar dela surgem a discOrdia e as crises sociais.2 A energia nuclear nos pde diante de algo
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desarticuiado e a ameaca de destruigdo, 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 oihado por diversos angulos.

Foi entdo que li "O Péndulo de Foucait", de Umberto Eco, e observei em sua descricdo das osci-
lagdes do pénduio a forma poética de ver 0 relacionamento entre as coisas do mundo e as coisas da matemética.
Aos meus othos, nessa descrigdo, o autor deixa transparecer que num simples oscilar de .péndulo encontramos
muita matermnatica e todas as certezas e incertezas que podemos extrair na observagio desse fendmeno, por isso
trasncrevo-a a partir de agora.

“A esfera, mével na exiremidade de um longo fio fixado & abébada do coro, descrevia suas osci-
lacdes em isGcrona majestade.

Eu sabia - mas quem quer que tivesse advertido no encanto daquele placido respirar - que ¢ perio-
do era regulado pela correlagdo entre a raiz quadrada do comprimento do fio e a do nimero pi, o quail, embora
irracional para as mentes sublunares, relaciona, por alguma razdo divina, a circunferéncia ao didmetro de todos os
circulos possiveis - de modo que o oscilar de uma esfera de um pdlo a outro decorre de uma arcana conspiracio
entre a mais intemporal das medidas, a unidade do ponto de suspensio, a dualidade de uma dimenso abstrata, a
natureza terciaria do pi, 0 tetragoeno secreto da raiz e a perfeigio do circulo. ’

Sabia também que na vertical do ponto de suspensio, na base, um dispositivo magnético, trans-
mitindo sua atragdo a um cilindro oculto no ceme da esfera, garantia a permanéncia do movimento, artificio
disposto para contrabalangar as resisténcias da matéria, mas que nio se opunha as leis do Péndulo, antes lhes
permitia manifestarem-se, porque, no vacuo, qualquer ponto material pesado, suspenso da extremidade de um fio
inextensivel @ sem peso, que nfo sofresse a resisténcia do ar nem o atrito com seu ponto de apoio, teria oscilado
de modo regular por toda a eternidade.™

Porém ndo oscilou, e & esfera gque realmente ia de um polo a outro em um ambiente ndo experi-
mental deu lugar as contradigies do ambiente experimental. Do qual o matematico Henry Poincaré retira a
seguinte conclusio a respeito de regras mateméticas, para ele, os axiomas da geometria sdo convencdes; sdo
uma escolha feita entre todas as convengdes possiveis que deve ser orientada pelos dados experimentais, mas
que permanece livre, sendo limitada apenas pela necessidade de evitar qualquer contradigdo,* De fato, apoiado
em nossas crengas e olhande o mundo sem esconder suas contradigBes, mas com receio de enfrenta-las, somos
levados a acreditar que nossos vaiores, nossos sistemas e nossas estruturas estdo a esfaceiar-se, apesar de ainda
permanecerem determinando tudo que pensamos.

O homem est& a procura de uma nova escala de valores que possibilite a reordenagio do seu
mundo, de modo que sua vida possa reorientar-se e reorganizar-se sem contudo desvenciliar-se do passado. O
ciclo industrial eletro-eletrénico estd em formagdo, portanto, observa-lo, compreendé-lo e analisé-lo em sua
complexidade, nos parece a algo como estar olhando para uma porta entreaberta, vendo apenas o britho do escu-
ro € a relatividade de nossa percepgdo nos mostrando do lado de ¢& ¢ dia, e do outro a noite. ¥
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O vazio e a auséncia colocam-se diante de noés, opondo-se a existdncia. Os contrarios completam-
se e 0 homem que sempre esteve a procura de uma estrutura para compreender os fendmenos naturais e cuituy-
rais do universo, nesse momento, encontra, na estrutura ausente, a fonte na qual ird beber até saciar-se, Esse
fendmeno, aqui tratado como um fenémeno de comunica¢fio, esta a procura do codigo dos cédigos € de uma
estrutura que suporte todas as oulras estruturas, mas, na verdade vai encontrar o vazio, a auséncia, "essa coisa
que n#o s invade de maneira total o palco da cultura contemporénea, mas que é comumente chamada a cena
para constituir um ponto de referéncia indiscutivel em face do que muda, foge, se dissolve e recompde.™

Umberto Eco tomando esse tema como titulo de seu livro, "A esfrufura ausente”, rescive de
maneira consistente e profunda essa questdo. Ao leitor que queira aprofundar esse tema sugerimos a obra de Eco
que pretende ser antes de tudo, uma infrodugdo a pesquisa semioldgica. Ele parte da definic3o de estrutura como
“um conjunto, as partes desse conjunto e as relagdes dessas partes entre si," de modo que se transforme em, "um
sistema em que tudo esta conexo” isto &, "o todo conexo e o sistema das conexdes.™

O "método estrutural consiste justamente em permitir a resolugfio de diferentes niveis culturais em
séries paralelas homélogas”®, que nos levam as "grades estruturais” e nos auxiliam a compreender methor como se
organizam as criagdes numanas em toda a sua complexidade. A elaboragdo déssas grades "toma-s& uma neces-
sidade desde que queiramos descrever fendmenos diferentes com instrumentos homogéneos™, isto é, descobrir
as similaridades formais entre as mensagens, 0s cdigos, 0s contextos culturais e em tudo onde a informacéo é o
elemento centrat.

Ai Eco destaca duas questfes fundamentais para a compreens8o da nogdo de estrutura, quais
sejam: "a estrutura é um objeto estruturado ou é o conjunto de relagfes que estruturam o objeto, mas podem ser
dele abstraidas?"

Para responder a essas questdes devernos ir sm busca de um modelo estrutural ou ainda, de um
sisterna de diferengas queé permita, através de transformacgbes, estabelecer a transponibilidade entre os préprios
fendmenos ou entre as ordens dos fendmenos. Mas, paradoxalmente, vamos encontrar “a astrutura ausente”,
assim como Umberto Eco a formulou, no entanto iniciemos nossa pesquisa seguindo 0s passos desse autor.

Na aula inaugural de Lévi-Strauss no College de France, em 1960, o estruturalista francés afirma
que: "sé serd estruturada a disposi¢o que obedega a duas condigdes: é preciso que ela seja um sistema regido
por coeso interna; é preciso que tal coesdo, inacessivel & observagdo de um sistema isolado, se revele no estudo
das transformacdes, gragas as quais encontramos propriedades similares em sistemas aparentemente diferentes.
... A nogdo de estrutura como sisfema de diferengas sd ser4 fecunda se unida a nogao de estrutura como possibili-
dade de transposi¢go, instrumento principal de um sistema de transformacgdes”.?

Na verdade, oscilando como um péndulo entre 0 objeto e 0 modelo, ¢ autor de A estrutura ausen-
te”, constata que estamos vivendo um momento impar em nossa cuitura € declara que nossa percepgdc no €
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estdtica e nem inerte, mas sim brota da din&mica entre o observador e o objeto observado. A observagiio depende
do objeto e do interpretante para ser totalmente compreendida.

Com esse raciocinio, ele vai em busca de respostas para as seguintes formulagbes:

a) uma mesma obra, dependendo do modo que a observemos, pode permitir que retiremos
dela varias estruturas igualmente aceitdveis?, e ainda,

b) se definimmos uma obra como sendo a parte interna de um sistema, a0 ampliar sua
atuac¢do ela se supera e engloba ¢ sistema?,®

e verifica que as estruturas s8o as ferramentas que temos para observar, de diversos angulos, as diversas carac-
teristicas do objeto.

Ali, respondida a primeira questdo, notamos a partir do pensamento de Lévi-Strauss, que um
modeio estruturado estabelece procedimentos operacionais e se quisermos ter a garantia que outro modelo é
homélogo a este primeiro, independente de englobar ou ser engiobado por ele, devemos ter garantido que, na
transformacic de um sistemna em outro os procedimentos operacionais do primeiro permanegam.

A partir desse raciocinio a segunda quest8o muda de enfoque e em vez de respondé-la, devemos
sim, encontrar e garantir a existéncia do sisterna dos sistemas que a0 manter seus processos operacionais deixam
transparecer a existéncia de um cédigo dos cédigos, ou melhor dizendo, de um metacddigo que permitira definir e
nomear outros codigos hieramuicamente subordinados e determinados por eie e, na realidade, toma-se necessé-
ric descobrir as regras que possibititem transformar esse cédigo um cddige final, ou em um cddigo universal,

Passo 2 passo caminhamos e fazemos nosso caminho descobrindo que a verdadeira questio que
deve ser respondida, é:

Existe a universalidade dos codigos? e, se sim, como encontra-ia?

A resposta a isso, nos ¢oloca agora oscilando, entre ¢ modelo operacional e a estrutura propria-
mente dita. Recapitulando estavamos em busca da determinagdo da existéncia do metacddigo, necessario para
que todas as mensagens sejam passiveis de interpretacdo na estrufura das estruturas, porém, isso deve ser
encontrado se descobrirmos onde os cidigos se tomam universais.

Desse modo, e novamente junto com Umberic Eco, somos levados a concluir por uma estndura
absoluta, identificada "com os Mecanismos Universais da Mente, do Espirito ou - se quiserem - com o Inconscien-
te. O tecido conectivo de toda investigacio estrutural é o0 mesmo de todo comportamento comunicacionai primiti-
vo ou civilizado: é a presenga de um pensamento objetivo."t



Finalmente diante desse paradoxo, semeilhante ao das parslelas e ao da completude na matemaéti-
ca, devemos buscar nas atividades do espirito € em nosso inconsciente a estrutura das estruturas como aigo que
possui base determinada ao mesmo tempo que tem liberdade absoluta. Percebemos que a ultima estrutura ndio
existe porque, ao individualiza-la, identificamos que a mensagem que é transmitida por um c6digo, ndo é (itimo,
por isso n&o é o metacddigo. Seguindo esse raciocinio indefinidamente, estamos tentando encontrar 0 cédigo dos
cédigos que nunca pode ser tomado como um cédigo universal, portanto Gitimo, pois, depende da mensagem que
transmite, caracterizando-se como mais um caso particular. E assim, como vemos, a busca do ¢ddigo dos cédigos
nos levara a uma estrutura apoiada essencialmente em algo vazio; a esfrufura se fundamenta na auséncia.

Poderiamos entdo acreditar que é indtil esta pesquisa, porque estamos procurande algo que "néo
existe” e que pde abaixo todas as idéias estruturalistas de Lévi-Strauss. No entanto, Umberto Eco emn nosso auxi-
lio afirma que, "quando para um pesquisador surge uma definicdo estrutural em cujos termos um fendmeno novo
néo pode ser incluido, se ndo conseguir ele renunciar a idéia de que a estrutura que individuara era a definitiva - e
que o que & definido seja necessariamente uma estrutura -, s6 the resta renegar o fendmeno aberrante.”2 E
assim, aliviados por ndo estar perdendo nosso tempo nessa pesquisa, podemos constatar verdadeiro esse pensa-
mento. Notamos isso exempiificado, quando olhamos para os matematicos que encontraram os espagos geométri-
cos riéo-euclidianos e 0s conjuntos ndo-cantorianos ao discutir os paradoxos das paralelas e da completude e para
o filésofo estruturalista Claude Lévi-Strauss quando na busca do metacddigo definido no interior do “pensamento
estrutural” encontra o “pensamentc serial”.

Ao acompanhar as contradigbes intermnas de seus modelos 0s pesquisadores de hoje nos colocam
diante de "novos pensamentos” ou introduzem percepcdes que nos levam a articular de maneira diferenciada o
mundo ao nosso redor. E aquilo que, hd momentos atrds parecia estar em desordem, em desintegragdo, em um
verdadeiro caos, passa a ser percebido e organizado segundo outro ponto de vista, demonstrando claramente a
relatividade de nossa percepcdo. Parece que estamos vivendo esse momento, um momento de “crise” ou um
momento crepuscular de nossa cultura.

Essas discusses, que apenas esbogarnos em nosso trabalho pois, ndo é o objetivo principal dele,
s30 fundamentais para a compreensfo 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 oihos.

Porém, voltemos as contradicles internas do modelo estruturalista que, ao acompanhar o racioci-
nio que ¢ faz implodir, nos coloca o "pensamentc senal® de maneira contraposta ao "pensamenio estrutural®. &
aqui comeca a se explicitar aigo que, diante da nogio de explosdc da propria idéia de estrutura, em vez de por um
fim em si mesmo, suscita uma outra estrutura ou outra forma de encarar os fendmenos universais, qual seja: a
serialidade de nossas estruturas.

A partir daqui, nossa discussio toma um novo rumo, deixaremos de iado, pelo menos por alguns
instantes, a quest3o da necessidade de encontrar a estrutura das estrutura. e otharemos para a filosofia estrutura-

74



lista em sua totalidade. Observemos nesse instante que, 0 méfodo estruturalista, para ser compreendido, necessi-
ta introduzir a discussfo da diferenca entre o "pensamento estrutural” e o "pensamento serial®, os dois com certe-
za definidos no interior de algum modelo, e nas palavras de Lévi-Strauss, s&0 mais que pensamentos, isto é, 530
duas atitudes culturais que "ndo devem ser consideradas como simples decisdes metodolégicas, mas como verda-
deiras e auténticas visdes do mundo”.

Em "Le cru et le cuit”, o estruturalista francés, "quando fala em pensamento estrutural, refere-se 3
posigdo filosofica implicita que se subentende ao método de investigagéo estruturalista nas Ciéncias Humanas;
quando fala de pensamento serial, refere-se a filosofia implicita que se subentende 3 poética da musica pos-
webemniana, e em particular 2 poética de Pierre Boulez", & mais que isso quando considera "toda a atitude das
vanguardas do experimentalismo contemporadnec” em particular, "sua critica, € dirigida & pintura abstrata e infor-
mal ... que propde pbr em crise sistemas de expectativa e sistemas de formacdo tradicionais, apoiados em
slementos que a atual cultura ocidental considera, desde ¢ fim da ldade Média até hoje, como arquétipos
*naturais"."*

O pensamento estrutural introduz os seguintes conceitos, segundo Lévi-Strauss:

*A relagdo cédigo-mensagem,” onde "toda comunicagdo se realiza na medida em que a
mensagem € decodificada com base num codigo preestabeiecido, comum ao remetente e ao
destinatéario;

A presencga de um eixo da seleglo e de um eixo da combinagdo®, sobre os quais "repousa,
em qitima andlise a idéia de uma dupla articuiag8o da lingua: dado que toda comunicagio se
estahelece quando unidades de primeira articulagdo nascem da combina¢dc de unidades de
segunda articulagio, menos numerosas, previstas peic repertorio seletivo do cédigo e provi-
das de um valor oposicional decorrente da sua posig#io no sistema” e

"A hipdtese de que todo cbdigo repouse sobre a existéncia de cédigos mais elementares. e
que de codigo em cédigo toda comunicagdo, na sua mecénica elementar, possa ser reduzida
por sucessivas transformacgdes, a um codige nico e primeiro, que constitui ele e sé ele a
verdadeira Estrutura de toda a atividade de significaciio, da lingua articulada as cadeias
sintagméticas mais complexas, como os mitos; da linguagem verbai 2 "lingua” da cozinha ou
amoda.”

Ja o pensamento serial se estrutura em conceitos que de maneira oposta ao primeiro estabelecem
que:

"Toda mensagem ple em discussdo o cddigo” isto é, "todo ato de fala constitui uma
discussdo sobre a lingua que o gera. No limite: toda a mensagem estabelece o préprio codi-
go, toda obra surge como a fundagdo linglistica de si mesma, a discuss3o sobre sua poélica,
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a libertacdo dos liames que, antes dela, pretendiam determiné-la, a chave de sua prépria
leitura”;

"A nogdo de polivaléncia ple em crise 0s eixos cartesianos, bidimensionais, do vertical e do
horizontal, da sele¢do e da combinac#o”, ou meihor, "a série, enquanto constelagéo, é um
campo de possibilidades que gera escolhas multiplas. E possivel conceber uma articulagdo
de grandes cadeias sintagmaéticas que se estabelegam como episddios de articulagBes ulte-
riores em relacao as articulagbes tomadas como ponto de partida” e por fim,

Devemos "individuar cédigos histéricos e pd-los em discussdo para fazd-los gerar novas
modalidades comunicacionais”, assim o fim primeiro do pensamento serial € fazer os cédigos
evolverem historicamente e descobrir novos codigos, ndc regredir progressivamente para o
Cdédigo gerativo original - Estrutura. FPortanto, ¢ pensamento serial visa produzir histéria, ndo
a procurar, por baixo da histéria, as abcissas intemporais de toda comunicagdo possivel. Em
outras palavras, enquanto o pensamento estrutural visa a descobyir, 0 serial visa a produzir."*

Q pensamento serial é dialético na medida em que promove, através de atos de criacfo, o reco-
nhecimento da evolugéo sociai e histdrica dos cédigos. Ele também se faz dialético 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 formac&o de cédigos nos mostra a possibilidade de reestruturaco 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 série de determinagdes do espiri-
10", como chservamos amteriormente. J4, 0 pensamento serfal, ao buscar a infinidade nos diferentes cédigos,
possiveis de serem gerados "afirrna uma absoluta liberdade do espirito” e "visa construir novas reatidades estrutu-
radas, ndo a descobrir as eternas raziies estruturais.”*

Por ora, nos limitaremos a esses poucos comentarios sobre as diferengas entre essas perspectivas
floséficas ou entre esses processos operacionais, até porque devemos voltar A estrutura das estruturas que deve
ser pesquisada essencialmente dentro do pensamento estrutural, pois 0 outro &, muito mais, uma técnica que se
estabelece pela seriatidade que pode implicar em uma forma de pensamento e até em uma visdo de mundo.

Para esse trabalho, queremos obter 80 somente, uma percepelo sintética desse momento e dado
a refatividade de nossao conhecimento e de nossas fontes de consulta, temos cerleza que, nossa ldgica de cons-
trucdo, se toma, “falivel”. Porém, mesmo assim, tomando de empréstimo todas as consideragdes utilizadas pelo
autor de "A estruiura ausente”, e remetendo o leitor novamente a esse texto e as suas conclusdes, verificamos
que nosso raciocinio baseado na "djalética da auséncia e da presenga™e, de caréter bindrio, estd fundamentado
ndo peio que existe ou deixa de existir mas, em algo que existe porque pode ser comparado 4 ndo existéncia
deste mesme aigo. NOsso raciocinio se organiza a partir da tens8o existente entre a presenca e a auséncia.
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E como podemos ver a dualidade opositiva entre auséncia e presenga observada nos fendmenos
deixa de ser o aspecto principal de nossa percepcio, dando lugar ao espacgo vazio e a tensfo existente entre a
entidade e o que possa ser a negacio dela. A partir desse momento, o texto de Umberto Eco, apoiado nos mode-
los estruturais, tendo claro que eles sdo "instrumentos suficientemente manipuldveis para permitirem determinado
discurso™’, mostra um verdadeiro desfile de pensadores contemporaneos que tocaram na questio da auséncia
dentro de seus modelos.

Jacques Lacan é o primeiro da lista de Umberto Eco que, ao estudar ¢ inconsciente e sua estrutu-
ra, vé de forma dialética o Outro, em nds, como nosso interlocutor e, sem ele, 2 mensagem trasmitida nio se
completa e a formulagéo primeira do pensamento humano pode ser expressa na pergunta: "quem fala?" ou ainda
"quem pensa por mim?". E, essa questio pode ser respondida se parlimos do pressuposto que, ha "algo que esta
antes de nds e se revela pensando em nds.™? Para Lacan, esse algo & o Inconsciente do Outro, pois é por ele e
para ele que nossas idéias se fazem.

A l6gica de nosso pensar nos engana. Quando estamos prestes a tocar na estrutura, ela escapa, e
se instala no "Inconsciente do Outro®, mas, em nossa consciéncia permanece ¢ equilibrio e a harmonia. E assim,
a reﬂexéo estrutural nos remete 3 auséncia e ao vazio onde se "encontra o nidcleo profundo de toda interrogago
sobre os fundamentos do conhecimento, sobre a defini¢do do lugar do homem no mundo, sobre a propria defi-
nicdo de mundo™.** E na vastid8o do cosmos nés a descobrimos onde ela se ausenta.

Oscilando numa estrutura bindria entre espaco real e reflexo e entre presenca e auséncia encon-
tramos além de Lacan, todos os lingiistas, de Saussure a Jakobson, a digebra de Boole e sua iégica dos computa-
dores, a teoria dos jogos.® a teoria matematica das maquinas abstratas, que detalharernos ainda nesse capitulo,
Martin Heidegger perguntando-nos: "Por que existe afinal ente e nfc antes nada?".2 enfim, uma infinidade de
pessoas pensando a dualidade de nosso mundo de maneira dialética. Entre os filésofos devemos incluir, por conta
do texto de Umberto Eco, Foucalt, Derrida e Nietzsche todos pensando na estrutura ausente, ou ainda, na estrutu-
ra que foge quando tentamos dominé-la. Citamos todos esses autores, em particular os trés Gitimos, sem contudo
aprofundar o conhecimento sobre eles, pois pretendemos mostrar que a discussdo aqui abordada estd presente
nas diversas formas de pensar do periodo eletro-eletrdnico. Temos certeza que aprofundar essa questéio em toda
sua extensdo daria um novo trabalho muito rico na compreens2o do momento em que vivemos. Reaimente, o que
nos move a raciocinar é a possibilidade de descobrir a razao de tudo ou de algo que se concretize diante de nés.

Para meihor compreender esse fendmeno de presenga e auséncia e de um esvaziamento dialético
entre eles, se faz necessdria uma reorientagio de nossa percepcio. Propomos fundamentar esses dados com
elementos da cuitura oriental. se contudo, sequer insinuar afirmativa ou negativamente, que qualquer um desses
autores, citados acima, tenham pensado nestas questdes pela vertente da cultural do mundo oriental. Sabemos
que vdrios pensadores ocidentais j& buscaram na filosofia do oriente a nog¢éo de integralidade e unicidade como
completude do ser, que gostariamos de introduzir nesse texto, para citar alguns, podemos olhar os trabalhos de
Car G. Jung, Exra Pound, John Cage, Fritjof Capra e, no Brasil, Maroldo de Campos, Julic Plaza e Paulo T.
Laurentiz.®



O oriental principia sua compreensio pelo centro; pelo “conhecimento mais profundo e Gltimo a
ser obtido",® através da "experiéncia direta da realidade que transcende nfo apenas o pensamento intelectual,
mas também a percep¢ic sensorial".2 Al, "o segredo mais sutil do Tao é a esséncia e a vida".

Nés, ocidentais, dispomos hoje das formuiagdes de Jung, discipulo de Freud, interpretando a
no¢do taoista do mundo oriental. Para ele, o yang e yin ndo sdo meros agregados de opostos, mas representam o
método ou caminho consciente, que devemos utilizar para unir 0 que sempre estivemos a separar para interpretar,
Para os orientais, "a separagio de consciéncia e vida podera ser perfetamente compreendida como extravio™s;
ou ainda, ignorancia.®

E assim, tentando compreender esses sentimentos incorporando uma intuigdo & uma consciéncia
envolvida pela percepgéo oriental, em um sentido figurado, vamos 4 imagem simbdlica da Flor de Quro de Jung ,
no seu livro, "O Segredo da Flor de Ouro” observar o desenvolvimento da personalidade individual que nos traz a
luz o "Grande Uno. A flor de ouro é a luz, e a luz do céu é o0 Tao."¥

Esse autor compara a sabedoria oriental com a filosofia ocidental, e desse modo, especificamente
em sua psicologia e em seus ensinamentos, incorpora a idéia taoista da acdo através da n&o-ag8o. Para ele,
deixar que as coisas acontegarn por si s, de acordo com o mestre L Dsu, que viveu na dinastia Tang, permite
que a luz circule, de acordo com sua propria lei, sem que as pessoas abandonem sua ocupacio habitual. O deixar
as coisas do mundo fluir foi para Jung "uma ¢have que abriu a porta para entrar no caminho: Devemos deixar as
coisas acorfecerem psiquicamente” 2

A nogdo taoista, interpretada por Jung, coloca que quando estamos "a fim de expressar os pres-
sentimentos extremos da consciéncia e a intuigdo mais alta do espinito™ devemos buscar a imagem da Fior de
ouro que representa o desenvolvimento da personalidade individual & nos trds o Tao. Essa simbologia ou imagem
mandalica brota "espontaneamente de duas fontes. Uma delas & inconsciente, que produz de modo natural fanta-
sias dessa espécie. A outra fonte é a vida que, quando vivida com plena devogio, proporciona um pressentimento
do si-mesmo, da prépria esséncia individuatl."® A filosofia taoista introduzida por Lao-Tsé e desenvolvida por Yang
Chu com carater metafisico, afirma que: "a virtude ndo estd na moralidade, e sim em uma qualidade interior de
obediéncia ao natural, na simplicidade e na espontaneidade” utilizando-se dos paradoxos para transmitir ensina-
mento, a doutrina do Tao diz que "o caminhc e o caminhante sdo fundamentaimente uma Gnica coisa.™!

"Tao produziu 0 um. O um produziu o dois. O dois produziu o trés. O trés produziu todas as coisas.
Todas as coisas possuem yin - 0 principio passivo ou feminino - € contdm o yang - o principio ativo ou masculino
-, & & mistura da forga vital produz a harmonia”.

Essas duas forcas nos dizem que "tude o que se relaciona ¢om o conceito de yin-yang implica no
que & inseparavel, incapaz de se manter, exceto quando em relagio. S&o dois aspectos da mesma e Unica forga,
mas em polaridade distinguem-se da dualidade absoluta.”* Os opostos ndo podem ser compreendidos se coloca-
dos separadamente, o som n#o tem sentido sem o siléncio, a luz se apresenta somente diante da escuridéio, 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 equilibrio
através da identificacdo dos extremos ou dos opostos para, em seguida, poder compreender seus significados,
pois "a preocupagio central da vida é entendé-los e manté-los em harmonia."*

A unidade é estabelecida peio equilibrio @ a harmonia do mundo dualistico. O yin e yang através
de interagdes de forgas ou interagdes energéticas igualam-se em poder estabelecendo tudo. Todas as coisas,
todos os fatos percebidos nos sentidos possuem reiagio entre si e estdo intimamente ligados a doutrina do meio &
nocdo de ndo-interferéncia, freqlientemente traduzida por ndo-a¢do. A agdo "é uma coisa cega, dependente de
influéncias externas e é movida por um impuiso cuja natureza é inconsciente. E uma coisa incompleta em sua
esséncia porque limitada por acaso, e desconhecedora de sua diregdo, porque sempre se desvia de seu objetivo.
Sua base é a faita de imaginagdo. E o Gitimo recurso daqueles que ndo sabem sonhar. Ela morre no momento de
sua energia"* Sua melhor representagdo é tentar acabar com o eco gritando: Pare!

Neste ponto do trabalho cabe um esclarecimento, quando nos referimos & cultura oriental, esta-
mos considerando o conceito classico de "Oriente”, o qual, basicamente, engloba o Jap3o, a China e a India.
Nessas cuituras, observamos principalmente sua percep¢do sensorial das “rrealidades” como assim conceitua-
mos,kja que nossa cuitura sempre esteve presa as “realidades”. De fato a cuitura ocidental sempre aceitou "as
coisas da experiéncia como verdadeiras pelo seu significado aparente."® Isso trés ao oriental e & cultura desse
povo caracteristicas que somente hoie v8m interessar ao ocidente, assim, partindo da filosofia taoista, tentaremos
compreender 0 qQue essa cultura denomina de estado Zen.

O Zen pode ser interpretado pela cultura ocidental como algo préximo 4 meditagdo, a contem-
plagdo ou ainda a concentragio. Para os orientais, sua principal caracteristicas é a "compreenséo e vivéncia que
ele tem das coisas desse mundo, sejam elas vivas ou inanimadas, a partir de seu interior. Ele se deixa envaiver
por elas e ndo tenta compreendé-las a partir de sua aparéncia exterior.” A observagio em siléncio nos remete a
um recolhimento interior que, em seu final, reelabora tudo em um dnico pensamento o qual nos leva "ao Nada
Absoluto que jaz além de toda forma e de toda cor."

O conceito gue queremos deixar evidente pode ser apreendido a partir de dois provérbios oden-
tais. No primeiro, temos um método de percepgao e pensamento onde "a unidade no todo e o todo na unidade”
elevam-se de modo que "0 génio criative encontra-se onde isso é plenamente compreendido.” No segundo, temos
um processo de percepgio que nos mostra que "antes de estudar o Zen, as montanhas sfo montanhas e as aguas
sdo dguas” depois de todo o processo de aprendizado da arte Zen "as montanhas j& ndo s8o mais montanhas e as
Aguas ja ndo sdo mais aguas” e por fim, quando encontramos a serenidade "as dguas voltam a ser dguas e as
montanhas voitam a ser montanhas” e estamos novamente em equilibrio, em harmonia.*

Nds, ocidentais, com certeza, teremos dificuldades em compreender esses principios, j& que néo

estamos acostumados a esse tipo de raciocinio. Mas, através da nio-linearidade de nossos pensamentos e obser-
vando os efeitos acausais entre os fendmenos da vida, somos levados a acreditar na ligagdo da estrutura ausente
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de Umberto Eco com todo esse principio do mundo oriental, em particular com a “"arte sem arte” do “Arqueiro Zen”
de Eugen Herrigei.®

Em verdade, a estrufura se ausenta quando tentamos capturd-la enquanto o 730 nos remete a
esséncia interior do ser que se compieta a¢ entrar em choque com 0 nada. A percepclio Zen nos iraz elementos
que nos faz comecar a compreender o planeta em gque vivemos, peio menos diante da relatividade de nossa
percep¢do que, ainda subjulgada ao raciocinio cartesianc encontra na auséncia da estrutura, o espaco entre o ser
e a negacdo dele e na agdo pela ndo-agdo a coisa mais macia da terra vencendo a mais dura ou o que existe
penetrando naquilo que nio tem frestas.®

5.1. No ambiente o relativo harmoniza-se

A relatividade de nossa percepgdo suspende o ar que nos di a vida. A tode instante podemos
observar a terra de um satélite, em sua orbita, e ela sempre nos parece azul. O periodo industriai eletro-eietrénico
acrescenta velocidade ao processo de producio e os meios que a definem assemelham-se ao nosso sistema
nNervoso que se constitui num grande corpo planetario. As palavras e as imagens aparecem em nossa presenca
como informagdes na velocidade da luz e ndo existe uma molécula de ar que nédo vibre com as mensagens que
qualquer aparelho ou quaiquer gesto possa transmitir e dessa forma torar-se sensivel ao nosso conhecimento.

A energia extraida do nicleo do atomo nos traz 4 mente um processo de percepcdo que ndo se
resolve com a visdo mecaniscista e fragmentaria de Descartes e Newton. Assim sendo, essas questdes percepti-
vas devem ievar em considera¢do o "principio da incerteza" de Heisemberg e as nogdes de probabilidade que
pode ser definida como uma teoria que trata das possibilidade na observagdo dos fendmenos matematicos.
Capra, analisando a fisica quantica, nos diz que a matéria néo existe com certeza em lugares definidos; em vez
disso, ela mostra tendéncia para existir, e os aventos atdmicos ndo ocorrem com certeza em tempos definidos e
de maneiras definidas, mas antes mostram tendéncias para ocorrer.+

Portanto, os conceitos de tempo e espago considerados de forma absoluta pelos periodos anterio-
res, n&o possuem significado e o mundo apresenta-se além da fragmentacio dos opostos, além da diaiética do
pensamento e além da matéria. A partir desse conceito de incerteza, Edgar Morin afirma que estamos hoje em
uma "industrializacio do espirito” que "passa a dizer respeito & alma; penetrando no dominio interior do homem"
em seu inconsciente.«

Os meios de producgdo desse século introduzem a componente informagdo ao bem de consumo
que, em seu processo de elaboraglo, necessita armazenar os dados do conhecimento em um depésito e
processé-los na velocidade da luz, em outras palavras, necessita de memoria e da automagdo. A sintese desse
processo nos permite unir a produgao, o consumo e o ensino embutido neles, num processo Unico, simulando,
através dos computadores, as condigdes de nosso sistema nervosc central.



Desse modo, a energia estd presente em tudo: na geragdo da forga mecénica através das bobinas
impuilsionadas eletricamente, no armazenamento dos dados de forma magnética, na transmiss3o e recepgio de
informagdes codificadas eletronicamente, enfim, em todas as particulas do universo onde o efétron, o préton e o
néutron sdo orientados pela energia e podem resumir dinamicamente nossos sistemas em passa € nfo passa
energia numa fraglc infinitesimal de tempo. Os diversos componentes desse sistema ndo podem mais ser
compreendidos isoladamente e a velocidade de processamento agregada aos mecanismos de armazenamento de
informacdo introduzem novas caracteristicas ao produto final: conhecimentc e decisfo imediata, co-autoria do
bem produzido entre 0 homem e a méaquina e unidade orgdnica ao pensamento determinando uma verdadeira
revoiuclo na transformagdo da informacao,

Evidentemente gue nossa tendéncia em intensificar nossa preocupagio com 0s componentes
inforracionais no interior de nossas instituigbes transformam produto e meio. A memdéria e a automagdo nos
trazem a percep¢do de que em nosso mundo o conhecimento esta totalmente armazenado e isso faz a deciséo
ser mais rapida e sintética. Produzir no periodo eletro-eletrdnico € interagir com o ecossistema cada vez mais e
com mais intensidade. Acentuando a parceria do objetc criado com a maquina, ¢ homem & induzido freqiiente-
mente a pensar como ela. O conceito binario em nosso pensamento, inerente aos computadores, introduzem uma
vis#io sistémica univocamente determinada como a filosofia tacista na cultura oriental.

Por fim, devemos destacar também que 0 processamento dos dados nos computadores atingindo
a velocidade da luz permite simuiagbes numéricas e ambientais instantneas. Isso acrescenta as nossas
operacBes légicas um fator de fundamental importancia para esse momento: hoje somos capazes de simular
ambientes reais ou totalmente adversos aos reais, isto é "imreais”, & nossa realidade perceptiva, permitindo othar-
mos para o planeta e fora dele por todos os dngulos que imaginarmos. De fato, temos muita informacgdo, rapidez
de processamento e as incertezas de que estamos analisando todas as informagbes que compdem um fenémeno.

5.2. Na arte tudo é midia

Estamos paralisados diante do movimento do cinema, da fotografia que capta 0 momento e da
fisica quintica que define o "momentum”, os trés tentam assegurar que o tempo e 0 espago estdo dominado, mas
o mundo se transforma em energia pura e preenche tudo em nosso ambiente. Essa energia é vital para nossa
existéncia mas se esvai, 280 mesmo tempo que permanece perene em nossos pensamentos.

A arte acabou de registrar tudo sobre todos 0s materiais, sendo assim, somente nos resta buscar
expressfo na energia da vida. Os movimentos da danga se tomam articulados em nossas cameras fotograficas e
a juz é algo além da matéria que através do cruzamento de duas invengdes, a "camera obscura” e a nogao de
perspectiva renascentista,® nos fazem acreditar que nossa visdo, através do orificio da maquina, captura o
momento ao acaso. Com isso, devemos lembrar de Cartier-Bresson como um fotografo que, de posse de sua
famosa camera Leica, registrou momentos historicos na China, na [ndia, na Unido Soviética, em Cuba e no
mundo. No seu iivro, "The Decisive Moment” escreveu que a "fotografia é simultaneamente o reconhecimento, em
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uma fracio de segundos, do significado de um evento e sua precisa organiza¢fio através da forma, que nos
mostra 0 evento em sua propria expressdo” e foi sintético e metaforicamente traduzido por Peggy Sealfon como
*um ballet, dangando entre o consciente e o inconsciente; um caminho que toca na Gitima realidade - semelhante
ao arqueiro Zen.”

Na pintura Walter Benjamin vé, "nessa fixagdo do inesperado, alguma coisa de surrealista, o retor-
no de um inconsciente reprimido: o atleta congelado no ar com sua vara de salto, ofhos esbugalhados, fisionomia
contorcida em expressdo estupida, o corpo s6lido e pesado desafiando a lei da gravidade, como as bolas de
chumbo flutuante que se v& em algumas telas de Magritte."«

A maquina fotografica dispara o tiro igualmente ao fuzil, pela sua grande afinidade técnica e
operacional a este: "ambos tém o mesmo dispositivo de mira, apontam igualmente para o objeto e disparam, ...
até o limite em que a seguranca das instituigdes ndo estd em jogo."* Mas as instituicdes que parecem determinar
a histéria e tudo, mostram que sdo dependentes da opinido das massas. E num renovar dindmico e constante a
questdo ests reduzida a identificar em nome de quem se exerce ¢ poder, € assim, vivemos, efetivamente, numa
sociedade de grandes coletividades. Elas tém seu poder de participagdo na vida politica das instituicdes na medi-
da em que as forgas que mandam sao pelo menos obrigadas a fazer todos os esforgos para as iludir e desorientar.
Par outro lado, & em nome dessas massas, que 5e tenta "expor pretensles e fazer exigéncias de grupos cada vez
mais vastos™® e estamos diante de um renovar constante; no seu limiar nosso século "&, e pretende ser, uma
sucessdo de rupturas™, paradoxos e contradicdes.

De fato, convivemas com duas grandes guerras mundiais e de acréscimo, com uma grande crise
econdmica iniciada em 1929 nas América revelando dessa forma a faita de planejamento intemacional na
producdo e na distribuicdo dos bens de consumo. Podemos detectar com isso a implosdo de nossos vatores inte-
lectuais, morais & econdmicos na claridade da explos8o atdmica mas, permanecemos vivos apesar disso e 0
periodo eletro-eletrénico comega a se delinear.

A arte segue caminho similar. Parte de uma crise institucionalizada onde se faz presente duas
formas de pensar e criar em artes pldsticas e caminha até os dias atuais formulando sobre a automacgio, a memo-
rizacfo e em tudo que os meios eletro-eletrénicos sintética e organicamente podem representar. Percorrendo essa
via iniciaremos nossa analise por essas duas formas de expressdes artisticas.

A primeira, absorvida peio inconsciente, tem, no seu principiar, expoentes como, Henri Matisse,
Gustav Klimt e Oskar Kokoschka e as suas pinturas retratando o "fin-de-siécie” com suas angustias e distorgdes.
Esse principio de pensamento pode ainda ser subdivido em duas correntes diferentes: os dadaistas que, ao ser
considerado como "um fenSmeno do tempo de guerra, um protesto contra a civilizac8o™ exprimem em suas telas
sua atitude perante a vida, através da deformacao deliberada dos objetos naturais; e os surrealistas que, ao defini-
rem sua producdo artistica, o fazem acreditando que suas obras s30 "puro automatismo psiquico ... para exprimir
... 0 verdadeiro processo do pensamento ... liberto do exercicio da razdo e de qualquer finalidade estética ou
moral”.«®



A segunda forma de representar plasticamente, denominada de arte abstrata, é expressa pelas
correntes Cubista, Construtivista, Futurista, Suprematista, Neoplasticista e Concretista. Esse modo de expressdo
teve como primeirc expoente o artista Cézanne, depois Kandinsky, Picasso e Braque e foi terminar, na arte
abstrata da Ruassia, com Malevich, Gontcharova, Larionov Lissitzky, Rodchenko e Tatlin e, da Europa, com o
grupo da revista De Stjjl da qual 0 maior expoente é o artista pidstico Piet Mondrian. Essas formas de compor com
figuras geomeétricas acabam de uma vez por todas com as Gitimas alusdes ao mundo natural, nas artes plésticas
redescobrimos o vazio da tela, ou melhor dizendo, o significado que a superficie da tela pode expressar, redesco-
brimos a tela em branco.

Essas duas vertentes de representagdo vdo interferir de maneira definitiva na forma de compor
graficamente nosso universo, e se unidas a percepcac de totalidades do pensamento oriental, nos mostrardo que
podemos articular agfes onde real e "sonho passam a ser o paradigma da representacio total do mundo, em que
a realidade e irealidade, I6gica e fantasia, a banalidade e a sublimacg8o da existéncia formam uma unidade indis-
solivel e inexplicvel™.® E ¢ reflexo dessas idéias vai constituir o inicio da arte no periodo eletro-eletrénico, onde
os artistas plasticos, estatisticamente preocupados com as grandes massas, produzem, na Inglaterra e nos Esta-
dos Unidos, a pop-art. Esse vai ser ¢ primeiro de uma série de cutros movimentos onde claramente vemos pontos
de similaridade com esses dois fendmenos artisticos do fim do periode industrial mecénico. Depois desse
seguem: a op-art, a arte conceitual, a arte-objeto, 0s happenings, as instalagdes, a video-art, a sky-ant, enfim, uma
infinidade de pensamentos particularizados em suas caracteristicas, todos visualizando a unicidade organica do
planeta € ndc mais as subdivisbes continentais.

Iniciemos essa trajetéria retomando a arte do fim do periodo mecanico pois ali estdo as duas
formas de representar, sinteticamente estabelecidas, que nos interessam. Octévio Paz, de olho na obra de Pablo
Picasso e Marchel Duchamp, faz uma importante reflexfo sobre a negagfio da modema nogio de obra de arte,
que vio interferir definitivamente na forma de encarar 0 mundo artistico do periodo eletro-eletrnico.

Picassc, de um lado, com uma infinidade de realizagbes mostrou "suas metamorfoses ... e sua
fecundidade inesgotavel e ininterrupta™ representando a modemidade. Duchamp, do outro lado, autor de uma sé
obra, nega a pintura moderna fazendo dela uma idéia, como observou Paz em seu livro "O castelo da Pureza”.
Pintura-idéia, ready-made, "aiguns gestos e um grande siléncio™? sdo as verdades e os conceitos, nos quais,
Duchamp enfatiza sua critica e elabora a sua negacio a pintura da modemidade.

O segundo desde do inicio foi um pintor de idéias que nunca cdncebeu a pintura como uma arte
somente visual. Através de seus ready-made criou "objetos anénimos que o gesto gratuite do artista, pelo Gnico
fato de escolhé-los, converte-os em obra de arte” a0 mesmo tempo, dissolvendo a nogdo mitica dessa ohra. O
autor de o Grande Vidro e da Caixa Verde cré que "a arte é a dnica forma de atividade peia quai o homem se
manifesta como individuo. S6 ela pode superar o estado animal, porque a arte desemboca em regibes que nem o
tempo nem o espago dominam.”



Desse modo, Marchel Duchamp realiza uma pintura qQue nunca foi terminada, onde os elementos
primordiais s80 0s vérios significados que a mesma obra poede produzir. Nessa pintura o importante s8o os escri-
tos explicativos depositados na Caixa Verde e assim, "o inacabamento do Grande Vidro & semethante & palavra
Oftima, que nunca é a do fim, ... é um espago aberto que provoca novas interpretagBes e que evoca, em seu
inacabamento, o vazic em que se apdia a obra. Este vazio é a auséncia da idéia.,"=

Ao elaborar 0 Grande Vidro, o artista descreve que “deixa tombar cordéis e registra as linhas
curvas que eles desenham no ch&o" e a obra vai sendo elaborada, com todos os significados que dela possamos
extrair, determinada, entre outras coisas, pelas ocomréncias do acaso. Essas misturas aliadas a totalidade de signi-
ficados da cobra unificada em si, mesmo inacabada, nos faz lentamente penetrar no periodo eletro-eletrénico.

Oposto a isto, esta Picasso, realizando suas telas de modo serial, deixando para tras a forma indi-
vidualista e subjetiva de representar a natureza pois agora ela no é mais a realidade e a separagdo entre elas
esta claramente definida, a0 mesmo tempo que tece comentdrios & notas sobre a realidade, de maneira fugaz. A
mudanca de velocidade em nossa percep¢do, em especial, nos meios de produgdo artisticas, é sem ddvida uma
importante marca do constante processo de mutagdo a que estamos submetidos. "Picasso é 0 que vai passare o
que esté passando, o vindouro e ¢ arcaico, o remoto e o préximo. A velocidade the permite estar aqui e ali, ser de
todos os séculos sem deixar de ser do instante. ... Pinta depressa e sobretudo a pressa pinta com seus pincéis: o
tempo-pintor.s

Além desses fatos, o novo século é carregado de antagonismos que, ao combinar extremos opos-
tos, como por exempio Duchamp e Picasso diante de suas produgdes, nos permite unificar grandes contradigdes e
tomé-las como um unico e central tema. Em tudo podemos ver as totalidades como foerma de percepgdo e, assim,
unimos consciéncia aos conceitos psicanaliticos e a maneira individual com a serial de produzir e conseqiiente-
mente de pensar. "Parece ser possivel relacionar qualquer coisa com outra coisa, tudo parece incluir em si a lei do
todo™.% E de fato, podemos assistir em artes plasticas a justaposico de elementos aparentemente contraditérios,
como ¢ corpe nu de uma muther e uma cdmoda que se abre em gavetas, de Salvador Dali, compondo um dnico
trabalho.

Esses aspectos ajudaram a constituir o inicio da pés-modemidade que, ao brotar paradoxaimente
da serialidade e da unicidade do mode de fazer e significar de Picasso e Duchamp, vai permear todas as formas
de se expressar através das artes nas préximas décadas, tendo em seu interior o entrelagamento desses pensa-
mentos.

O acaso utilizado iniciaimente nos trabalhos de Duchamp, parece mover as mios e 0s gestos
psicologicamente determinados do elaborar da action painting ou pintura gestual. Jackson Pollock, um de seus
representantes, afirma que, no chio, ele pinta & vontade; ali ele se sente mais préximo da pintura; faz parte dela;
pode passear em seu redor; "trabalhar dos quatro lados e literaimente estar na pintura”. Porém, isso denota, ao
contrario do que pressupusemos ne inicio, a negacdo do acaso. A "intensidade organica com que" o autor das



pinturas "gotejantes” trabalha, seus conceitos e "sua completa identificagdo ... com a obra".® resuitam realmente
na negacéo do acaso e na total integragfo do artista com sua produgao.

Mas, é Willeim de Kooning 0 pintor da ag8o e através dele que a action-painting encontra a pintura
dominada peia energia dos gestos. Essa ¢ sem ddvida a primeira marca energética do periodo eletro-eletrnico,
onde o ato de pintar é incorporado aos movimentos humanos repletos de agdo, movimento e vitalidade. Através
da pop-art e da action-painting esta decretada "a maioridade intemacional da arte americana™, pois o poder a
muito j& the pertence.

Como podemos notar, a pop-art & expressdo desse poder e suas imagens e representacdes total-
mente baseadas nos meios de comunicagdo social americano, estavam por toda parte desde o fim da segunda
guerra mundial. Negando a negagio dos ismos a pop-art ndo é antimodema; é pés-modema. E, contraria ao
dadaismo, "ndo & motivada por qualquer desespero ou repulsa em relagdo a civilizagdo atual*,*® mas sim, pela
exaltacio da reproducdo em série, pelas histérias em quadrinhos e pela reproducfic das pessoas e dos objetos
artisticos em tamanho natural. A pop-art simula 0 mundo real, quando nd3o é ele préprio. Basta verificar os traba-
ihos do artista e escultor Duane Hanson que modelando as préprias pessoas, obtém esculturas de seres humanos
realmente semeihante aos seus modelos.

Aqui a foto ja é considerada arte. E o elaborar do movimento fotorrealismo e da op-art, com os
pés cravados na pop-art, esta totaimente atrelado aos meios de comunicagdo, em especial, a fotografia com seus
efeitos Oticos causados pelas distorgdes e possibilidades que as lentes nos permitem cobservar. A op é néo-
figurativa e para compreendé-ia devemos repousar nossos fundamentos no abstracionismo de Malevitch e na
geometrizacdo de Mondrian que fazem as representacdes plasticas deixarem "de ser um discurso sobre o real e
passam a ser consideradas como uma fracio do real. Fica evidenciada a forga materiat da arte impulsionando o
mundo concreto”,® e nfo mais somente sendo impulsionada por ele.

A realidade toma-se cada vez mais ela prépria ao estar presente no modo de elaborar de Don
Eddy e Audrey Flack, expoenies do movimento foforrealismo. Eles descobrem que a fotografia em si ... constitui a
realidade, e & sobre ela que constréem os seus quadros."@ |sso ndo demorou muito até dar lugar & op-art, que
preocupada com as reflexdes Gticas das mdéquinas, fixam as idéias através do olhar das cadmeras fotograficas,
filmadoras de cinema e cameras de video, consolidando o ver com os olhos mecanicos e introduzindo o ver pelos
olhos eletrdnicos. As artes plasticas estdo em busca de novos meios de comunicagdo, pois, os antigos gue tinham
sua melhor expressdo nos suportes materiais, introduzidos no instante pré-industrial e consolidados no periodo
industrial mecénico, j& ndo conseguem extrair novos significados da matéria e necessitam ir além dessa a fim de
encontrar significacéo.

Poderiamos tentar seguir movimentc a movimento, enquadrando todos eles em seus devidos
compartimentos, mas, com certeza isso ndo seria possivel. [nicialmente porque estariamos retirando dessas
producdes sua verdadeira gama de significagdes, j& que, urna das preciosidades do periodo eletro-eletrnico ¢ a
percepcdo dos meios de comunicagdo enquanto linguagem de comunicaclo, nas quais os diferentes discursos



s#o possiveis. Além de que, "hoje sabemos que toda e qualquer interpretagdo depende dos referenciais que
sustentam o pensamento de quem interpreta.”s'

Num piscar de olhos, observamos nossos valores plasticos implodindo-se e reconstruindg-se a
cada momento. Iniciado por Duchamp, com seus irbnicos ready-made, 0 Grande Vidro e a Caixa Verde com seus
inimeros significados, passando por Picasso, com suas intermindveis pesquisas e buscas plasticas ndo perten-
cendo a quaiquer escola e 30 mesmo tempo vivendo todas elas, e também pela fotografia, que libera a pintura da
representagdo do real e faz com que ela assuma o papel de representar a si prépria, vamos encontrar 0s novos
meios de comunicagio: o cinema, a televisdo, o video e 0 computador, nascende um apés o outro numa sucessio
indefinida de rupturas e desmembramentos que parecem ndo acabar mais.

Ja estamos no principio do periodo onde tudo se relativiza e cada meio de comunicacéo rompe
com os valores estabelecidos no meio anterior, a0 mesmo tempo que deles dependem para se auto-afirmar. As
rupturas com os antigos suportes que acabaram de nascer se sucedem, momento apés momento. Um exemplo
dissc é, ainda no final do periodo industrial mecénico, ¢ cinema, onde "a mecaniza¢io nunca se revelou t3o clara-
mente" na sua "natureza fragmentada ou seqiiencial®, & um "momento em que fomos traduzidos, para aiém do
mecanismo” e para além da matéria “em t&rmos de um mundo de crescimento e de inter-relago organica. O cine-
ma pela pura aceieragdo mecanica, transportou-nos do mundo das seqiéncias e dos encadeamentos para ¢
mundo das estruturas"s e os fotogramas da fotografia ac serem colocados lado a lado nos ddo algo alémdo que a
simples seqlencialidade do trabaitho de Eadweard Muybridge em Mulher Seminua em Movimento, nos ddo o
verdadeiro movimento em si e muito mais.

Da mesma forma que a {eoria da relatividade de Albert Einstein, 0 tempo e o espago no cinema
deixam de ter dimens8es absolutas. A partir de agora um "novo conceito de tempo, cujo elemento fundamental é
a simultaneidade e cuja a natureza consiste na espaciaiizac@o do elemento temporal” € introduzido & nossa
percepgdo. No filme "o espago perde a sua qualidade estatica, a sua serena passividade, e torna-se dindmico” o
tempo € descontinuo € uma cena pode ocorrer seqgilencialmente a outra mesmo estando, dentro do enrede, em
tempo idéntico. A técnica de montagem em filmes permite retrospecgles, rememoragdes, visdes futuras, enfim, o
tempo esta ao nosso dispor, assim como, 0 espago quando nos focomovemos de um lugar a outro numa fragéio
infinitésima de segundos.

A partir dessa nova possibilidade que 0 cinema , enquanto meio, traz embutida em seu modo de
fazer, vamos descobrir 0 conceito de simulfaniedade. "Acontecimentos correntes, simulténeos, podem ser apre-
sentados sucessivamente - por sobreposiclio & alternacdo; o anterior pode aparecer depois, o posterior , antes do
momento préprio."® Esse conceito, a partir de agora, vai causar fascinacfio em todos os produtores culturais
desse momento, desde Proust e Joyce na literatura,* até Picasso, Chagall, Chirico e Salvador Dali nas artes plas-
ticas, sem contar & ébvio os préprios produtores de cinema.

A simultaniedade € apenas um dos exemplos onde o cinema, com suas novas técnicas de
producdo, radicaimente transforma o processo de elaborar em arte. Outroc aspecto que podemos citar, ndo toman-



do a técnica elaborar em si, € o fato de que ndo mais apenas um homem produz um filme, como um quadro, mas
sim, um grupo de pessoas entre financiadores, diretores, atores, roteiristas, maquiadores, figurinistas, técnicos
especializados, enfim, é necessério uma equipe de produgo para realizar um filme. £ desse modo, o processo de
producdo é fragmentado em diversas etapas e entre diversos especiaiistas, e o trabalho, assim como a criagdo,
necessitam ser coletivamente pianejados e perdem definitivamente o carater de individualidade ganhando o de
cooperatividade. E a coletividade novamente presente no fazer e no consumir. Os filmes s&o os primeiros produ-
tos de consumo elaborados para pablicos maiores, esta &, sem duvida, uma producéo dirigida exclusivamente
para a coietividade.®

Do mesmo modoe que rompemos com os padries antigos de produg8o, aqui podemos notar que a
linguagem dos novos meios, baseada nos novos suportes tambem implodem com seus antepassados. E guanto
mais crescem as linguagens, necessarias em nossa comunicacdo, mais crescem e multiplicam o ndmero de
signos e de maneiras de significar. A ponto de concebermos uma arte, a arte conceitual, que indo além da existén-
cia fisica da obra, com raizes nos ready-made de Duchamp, necessitam apenas da imaginacio, uma vez que seu
principal produto ndo é a obra em si, mas sim, elementos secundéarios a ela. Ela existe apenas pela documentagio
que dela podemas produzir, em geraimente aiguma forma verbal, as vezes a fotografia ou o préprio cinemna.

A linha de montagem perde sua hegemonia diante dos novos padrdes de representacdo. A veloci-
dade, que nos ievou a producdo mecénica, voita & tona e nos impulsiona através da energia elétrica aos meios
elétricos, iniciaimente, em segquida, aos meios eletrénicos que nos fazem caminhar em diregio a velocidade da
luz. A televis8o entra em nossas casas e se toma efelivamente um produto de consumo das massas. Ja 0s
computadores, armazenando informagdes em suas memdrias e processando-as rapidamente instalam-se em
nossas mentes. Simulam nossos cérebros.

Para compreendermos melhor em que estagio estamos do periodo eletro-eletrénico, que ainda
ndo se configurou totalmente pois é algo em formagdo, é necessdrio reelembramos que a memdria agora embuti-
da nos equipamentos eletrbnicos, aliada a automacgfo dessa maquinas, determinam velocidade ao processo da
producdc permitindo maior rapidez, eficiéncia e ndo expondo o homem a atividades rotineiras, mecénicas e de
risco como no momento anterior.

Aqui, somos detentores de um poderoso arsenal de informacgdes determinando que os "produtores
da chamada cultura de massas, ... destinada a contribuir para a sujeiciio das consciéncias nacionais, atualizam
seu modo de intervencio e comegam a considerar interesses e necessidades especificas de cada categoria etdria,
de cada categoria social®, de cada homem em particular e as "novas técnicas de comunicagio abrem caminho
para essa tecnicidade cada vez mais intensa, cuja necessidade é exigida pela fase atual de acumulacdo de
capitai”.®8 Nesse instante, a guerra € fria e os computadores que elaboram os caiculos atémicos também simulam
imagens na computacgfo grafica gerando protdtipos animados que se tornam reaiidade ao mesmo tempo que nédo
existem no nosso mundo real.



Al € que o momento eletro-eletrOnico encontra sua verdadeira moradia e 0 movimento fixado pelo
instante fotografado de uma danga pode ser alterado, quandc armazenado na memdra magnética das fitas de
video e nos depositos eletrdnicos dos computadores. Essas informagdes retornam ao nosso conhecimento quan-
tas vezes quisermos, e da forma que desejarmos, basta apenas processa-las através dessas maquinas que
operam com energia elétrica, com conhecimento e decisdo.

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, mosira-se impossivel e declara-nos a nivel consciente nossas limitagfes. Temos certeza de que as "articu-
jacdes de nivel "abaixo” da imagem”, os pixeis na televisdo e os bytes no computador, ndo representam o mundo
real por mais préximos que cheguem a ele. A codificagdo eletrfnica da imagem é feita "através de pontos ou reti-
culas de informacéo elementares de cor, tonalidade e saturag80™ gque a0s$ nossos olhos aparentam a realidade
mas, o mundo *real exterior” ¢ mais que isso, nés sabemos, e estamos incertos sobre o seu destino.

5.3. Na matematica tudo é média.

A geometria analitica ou a moderna geometria pura, desenvolvida por Monge e por Carnot, deno-
minada de "geometria sem figuras” ® e a "géometrie de position™® respectivamente, comegam a introduzir uma
nova percepgdo do espago matematico, qual seja: o mundo dos numeros ja ndo utiliza apenas um referencial de
ordenacdo vinculado a geométrica euclidiana; a teoria axiomatica permite a descoberta de novos espagos e novas
ordens como podemos deduzir a partir dos paradoxos de Cantor e das Paralelas.

A descricdo e exploragio do elemento grandeza dos objetos matematicos gradativamente vai se
contrapondo ac elemento ordem e, assim, o conceito de base vetorial nos leva diretamente além da modemidade
e nos faz compreender grande parte da produciic matemaética do periodo eletro-eletronico. Nesse final de século
destacamos os matematicos Karl Weierstrass, George Cantor, H. E. Heine, e J. W. R. Dedekind entre outros,
trabalhando na direc8o da arimetizag8o da andlise, que tinha como principal objetivo desvincular a analise mate-
mética dos conceitos intuitivos geométricos e conseqilentemente da geometria.

Essa revolucdo inicia-se no momento que Gauss, Lobachevsky e Bolyai se libertaram das
concepgdes dos espagos geométricos euclidianos e passaram a ver o mundo matematico atraveés de outros espa-
cos topoldgicos como fizemos referéncia no final do periodo mecénico. Porém, foi Hermann Hankel, aluno de
Riemann, e um grupo de matematicos da Grd-Bretanha que tentando desenvolver uma aritmética universal e
mitiplas aigebras chega a seguinte conclusdo, nas palavras de Hankel: "a condigco para construir uma arifmética
universal é pois uma matemética puramente intelectual, desligada de todas as percepglies.™

Moebius com sua teoria dos pontos pesados, estruturada a partir da "idéia de representacdo de
pontos geométricos por um sistema de nimeros™*, introduz a noglo de base em sistemas n&o abordando ainda a
total complexidade dessa forma de pensar. Fundamentada em "um novo aigoritmo apropriado para servir de ferra-



menta aos gedmetras”, as coordenadas baricéntricas, de Moebius, vinculam-se s coordenadas cartesianas com
um Gnico referencial de ordem e transformam pontos geométricos em um sistema de nameros.

De fato, este principio de coordenadas apenas deformam as figuras geométricas mantendo-as
sobre um sistema de concepgdo euclidiana. "Propriedades fundamentais” como a "conservagio do alinhamento
de pontos, ... paralelismo de retas e ... relagdes de superficies™? ndo se alteram sob uma determinada referéncia
numérica. Assim, "ao invés de se pensar em termos de pontos de referéncia, pensar-se-a4 em termos de base" de
geragdo dos objetos e a partir desse momento o nicleo das teorias matematicas comeca a estudar as proprieda-
des operatodrias dos objetos apoiados em uma total abstracéo perceptiva.”

O trabalho "Barycentrischer Calcdl”, de Moebius, contribuiu em dois pontos para a feoria veforial.
Em primeiro lugar, confirma "uma dissociacdo essencial do ser geométrico da grandeza” onde a "intuicdo certa-
mente continua a desempenhar um papei na manipulacdo efetiva dos seres matematicos, mas, & a partir dai
dissociada de seu elemento métrico.” Em seguida, toma "possivel esse célculo pela analise de uma estrutura
aigébrica num conjunto de elementos ... € num conjunto de operadores que sdo0 aqui nimeros ... tomados como
peso.""

Mas adiante encontraremos W. Rowan Hamilton, outro grande‘ matematico, que muito contribuiu
com o sistema veforial pois, concretizou em sua teoria dos quatémions, que opera sobre um espacgo vetorial de
quatro dimensdes, o "desejo leibniziano de um calculo geométrico exatamente do mesmo modo que a engenhosa
representacdo dos" numeros "compiexos de Wessel" quando "instituia um caiculo das diregdes no plano." Ele
substitui a idéia de "ndmero Gnico por pares de nimeros, que se tornardo novos objetos, irredutiveis” da matema-
tica, com "operagdes formalmente andlogas as da Aritmética. Trata-se, pois, em linguagem moderna, de definir
estruturas idénticas, ou vizinhas, sobre conjuntos de objetos diferentes.”* O vetor é definido de maneira intuitiva
como uma reta com comprimento e com uma direg#o, isto 6, o comprimento associado a uma dire¢do gera um
novo objeto matematico, univoco em sua esséncia, chamado vetor.

Deste modo esté criada, a partir dos nimeros tradicionaimente conhecidos, a teoria dos quatér-
nions que ¢ em si uma teocria vetorial e de maneira intuitiva, & uma transformacao igual a transformacgdo projetiva
da geometria arguesiana, que, como vimos no periodo pré-industrial, deformava o objeto segundo um determina-
do ponto de vista. A teoria de Hamilton leva um objeto geométrico a sua dilatag8o, ou seja, a um outro vetor
deformado através de operagdes em seu comprimento.

A noglo de espago veforial, diretamente associada a uma base veforial em matemética, é mais
profunda que essa introduzida por Moebius e Hamilton e ao transpormos os objetos de uma base para outra verifi-
camos que as figuras desses espacos modificam-se visualmente mas, continuam com as mesmas propriedades
em termos de ordem da base anterior, antes da transformac&o. Essa nova idéia dos objetos transforma todo nosso
modo de ver e operar sobre a ciéncia dos nimeros e a "dissociacio enire objetcs e operadores” nos diversos
modelos matematicos & o principal aspecto "para a constituicio de uma estrutura vetorial,"™



iHamiiton chegou muito proximo de um cdiculo vetorial, mas é na Alemanha com o tratado "Die
lineale Ausdehnungsiehre, ein neuer Zweig der Mathematik” - A teoria da extensio linear, um novo ramo da mate-
matica - que Hermann Grassmann encontra "um célculo de “grandezas extensivas” envolvendo um numero indefi-
nido de elementos ou dimensdes, ... uma espécie de andlise veforial para n-dimensdes"”, que somente foi
compreendida quando 0 matemaético Giuseppe Peano traduziu-a para uma linguagem mais clara.

Grassmann, em 1862, publica a segunda edi¢iio da sua feoria da extensdo que influenciars decisi-
vamente o trabalho do fisico Josiah Welleard Gibbs e suas teorias sobre andlise vetorial baseada em concepcles
probabilisticas. Esses dois aspecto das formulagles matematicas, as questdes probabilisticas e a no¢3o vetoriaf,
vAo estruturar grande parte do pensamento humano do periodo em que vivemos, principaimente na matematica.
A partir desses conceitos, originarios na concepgio de relatividade dos modeios que observamos, encontramos o
observador ora em repouso, ora em movimento determinando uma revolugéo no paradigma de nossa percepcao
vigente, que se inicia na Fisica do século XX com Gibbs, Einstein, Meisenberg e Plank , onde nfic mais cuidamos
"daquilo que ird sempre acontecer, mas, antes, do que ira acontecer com esmagadora probabilidade."™

Vérios aspectos na matematica colocam a relatividade de nosso pensar. Riemmann afirma que
devemos pensar a geometria sem ser por pontos e isso o leva "a curvatura de um espacgo riemanniano” sem o
qual a teoria da relatividade nac poderia ser formulada. Esse mesmo autor também elabora uma relacdo matema-
tica, chamada de fun¢ao de Riemann na qual a hipdtese do contfnuo, como ja definimos anteriormente, ndo & vali-
da, mas, mesmo assim, podemos encontrar sua integrai, ou seja a area formada por essa curva que a nossa
percepcdo intuitiva ndo constituem uma curva. Nossos modelos ndo se comportam como a teoria mecénica de
Newton determinava e estamos em busca de outras bases conceituais que encontraremos na feoria da probabili-
dade.

O famoso conceito de Cortes de Dedekind estabelece a separaco decisiva da geometria da andli-
se matematica e entfio passamos a formular nossas tecrias com base totalmente abstrata. Agora o conjunto dos
nimeros reais, que é formado pelos numeros racionais e irracionais, pode ser posto em correspondéncia um a um
com a reta na geometria e 0 axioma de Cantor-Dedekind, que opera com a nogio de continuurmn em matematica,
vai em busca de determinar 0 que seja operar com objetos no infinito, ou nos diversos infinitos, como j& notamos
no axioma de Cantor, na teoria dos conjuntos.

A algebra abstrata, a geometria analitica, a teoria das transformacgles, a teoria das matrizes, a
probabilidade, a teoria dos conjuntos, enfim, todos 0s segmentos da matemaética, estdo comegando a se interrela-
cionar e estamos a caminho do que C. J. Keyser afirmou a respeito da ciéncia dos nimeros: "A idade durea da
matematica - ndo fol a de Euclides é a nossa." Bertrand Russell emn seus "Principles of Mathematics” definiu a
matematica pura como sendo: "a classe de todas as proposigdes da forma p impiica q onde p e g 580 proposicdes
contendo uma ou mais varidveis, as mesmas nas duas proposi¢cdes e nem p nem g contdm constantes exceto
constantes l6gicas” tentando igualar a 10gica a matematica. E assim, estava formulada mais uma grande polémica
do periodo eletro-gletrénico, e assim frontalmente contra a idéia de Russell, Boole, Dedekind e Peano encontra-
mos James Joseph Sylvester que diz que a matematica se origina "diretamente das forgas e atividades inerentes
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da mente humana, e da introspecgio continuamente renovada daguele mundo interior do pensamento em que os
fendmenos s8o t2o variados e exigem atengdo to grande quanto os do mundo fisico exterior "e com isso estabe-
lece que o objetivo da matematica é revelar as leis da inteligéncia humana".™

Nesse momento, ndo podemos nos esquecer de outra polémica discussdo entre J. Gottlob Frege e
Charles Sanders Peirce, o primeiro a partir das suas idéias em "Grundgesetze der Arithmetik™ - L.eis bésicas da
aritmética - propde fazer derivar os conceitos da aritmética a partir dos conceitos da légica formal, pois nfo
concordava com Charles Sanders Peirce que afirmava ser a matematica e a ibgica dreas de estudos completa-
mente separados, Com 0s mesmos principios de organizagdo, porém campos completamente distintos. Estamos
na matematica em busca das esfruturas porque a légica de Frege como a de Boole, desenvolvida por Peirce e
seu pai, estdo tomando 0s objetos matematicos essencialmente em sua concepgdo estrutural, determinada pela
teoria axiomédtica e as operagdes que podemos executar em seu interior, independente dos objetos que as geram.

As operagbes dos entes matematicos passam a ter importancia enquanto estrutura légica que defi-
ne modeios. Para Frege, a matematica pode ser considerada como um ramo da légica e os conceitos em geral
"podem ser classificados conforme o namero de lugares vazios, podendo ser preenchidos por diferentes objetos® %
Porém, para Peirce, "a verdadeira l6gica estd baseada numa espécie de observagfio do mesmo tipo daquela
sobre a qual se baseia a matemaética” e essa, "8 quase a unica, sendo a Unica ciéncia que ndo necessita de auxilio
algum de uma ciéncia da l6gica", e assim, concluiu que "a matemética é puramente hipotética: s6 produz propo-
sigdes condicionais” e a l6gica, ao contrario, ¢ categérica em suas assergdes.”

Além da l6gica formal e da andlise dos fundamentos ldgicos da matematica, Charles S. Peirce deu
continuidade aos trabalhos de seu pai, Benjamin Peirce, em digebra linear que "incluem algebra ordinaria, a andli-
se vetorial, e a teoria dos quatémions™2. De fato, a algebra linear associativa, como era denominada, segmenta &
aigebra conhecida em trés segmentos distintos: a 4lgebra ordinaria real, a dlgebra dos nimeros complexos e a
algebra dos quatémion. Por fim, a principal contribuigcio desse l6gico, como ele se auto denominava, ndo foi nesta
ciéncia mas, enquanto filésofo, ele & considerado o principal tedrico da "mais importante corrente de idéias surgi-
da na Ameérica do Norte e que se estendeu por todo o mundo no sécuio X0 o pragmatismo."s

Q desenvolvimento da l6gica matemética foi fundamental para consolidar os diversos segmentos
de estudo na ciéncia dos nimeros e assim os varios ramos da matemética esto fortemente relacionados por essa
idéia de estrutura com base axiornatica o que nos levara direto a topologia que é hoje a frag#o matemética que
interliga tudo, ou quase tudo que conhecemaos nessa ciéncia. Aqui, ndo podemos nos esquecer de Henri Poincare,
que assim como Gauss, estava "iguaimente 4 vontade em todos os ramos, puros ou aplicados® dessa ciéncia e
assim, pode considerar "toda a matemética como seu dominio."

A topologia pode ser tomada como 0 maior ramo da matematica e deve ser dividida em dois
segmentos: a Topologia dos Conjuntos de Pontos € a Topologia Combinatéria. Para Poincaré, a (ltima era mais
atraente, porém, esse homem néo contribuiu o tanto que poderia ter contribuido para esse segmento da matemaéti-
¢a porque, "sua mente inquietante ... estava ocupada com tudo o que estava acontecendo na fisica e na matema-
tica da passagem do século, desde as ondas hertzianas e raios X & teoria quintica e teoria da relatividade. A
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“Geometria de Borracha®, como também ¢ conhecida, foi o primeiro tipo de estrutura matematica que nos permi-
tiu afirmar que a Elipse é equivalente topologicamente ao Circulo. Esses espagos matematicos, os topolégicos,
sdo estruturas onde a nossa percepgdo intuitiva das formas geométricas ndo tem mais lugar; estamos a lidar com
os aspectos qualitativos e nd3o somente quantitativos, da ciéncia dos nimeros que nasceu fundamentada na
intuicdo dos gedmetras.

Olhemos entdo para a Topologia Combinatéria como fez Riemann e Poincaré. No inicio desse
estudo tinhamos a tecria das probabilidade que observava a ocorréncia de fendmenos 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. Introduziremos esse segmento da matemética pela idéias de Peirce que, em seu texdo "Ele-
mentos de Logica®, no capitulo Vi, denomina esse estudo de “a doufrina das probabilidade”. Ele nos faz ver e
entender que "a teoria das probabilidades é, simplesmente, a ciéncia da l6gica tratada quantativamente. H4 duas
certezas concebiveis com respeito a quaiquer hipdlese: a certeza de sua verdade e a certeza de sua faisidade. Os
nGmeros zero e um sdo adequados, neste calculo, para indicar estes exiremos do conhecimento” e assim, "o
problema geral das probabilidades ¢ dado um estado de fatos, determinar a probabilidade numérica de um fato
possivel. "

Finaimente, nSo podemos nos esquecer do matemético David Hilbert, que, como fundador da
corrente matematica formalista, junto com Ackermann, Bemays, Herbrand e von Neumamm, pressupunha a exis-
téncia de raciocinios intuitivos para tudo que fosse produgio cientifica.

Para Hilbert se quisermos ter uma idéia do desenvolvimento provavel do conhecimento matemaéti-
co no futuro deveriamos tentar resoiver, ou pelo menos tomar conhecimento dos vinte e trés problemas que ele
propos no Congresso Internacional de Matematica em Paris, em 1900. Esses problemas tratavam entre outras
coisas dos infinitésimos na andlise, os pontos impréprios na geometria projetiva, @ os nameros imaginarios na
algebra, porém o que mais fascinava o trabalho desse matematico eram as questdes do infinito.

Somente em 1925, nc congresso matematico de Miinster, realizado em homenagem a Karl
Weierstrass, & que Hilbert formaliza claramente sua percepcdo da natureza do infinito. Para G. Kreisel, outro dos
grandes l6gicos desse século junto com Gdidel, na revista Dialectica, no texto "Hilbert's Programme®, 0 infinito, se
resumia em entender a Tese de Church-Turing que tratava de estabelecer a extens3o e os limites da computacio
abstrata, mais conhecida como a ufilizagio da maquinaria transfinita, que em resumo tenta definir o nimero de
etapas finitas a0 qual um raciocinio pode ser submetido.

Seu enunciado é:

*Todo processo efetivo (isto é, para o qual existe um algoritmo, ou um processo mecanico de
computagdo) pode ser efetuado por meio de uma maquina de Turing”.

Porém, Hilbert, ainda no congresso de Miinster, expressou suas intengdes da seguinte forma;
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*O atual estado de coisas, em que estamos nos defrontado com paradoxos, é, de fato, abso-
lutamente intolerdvel. imagine se as definicdes e métodos dedutivos que todos aprendemos,
ensinamos ¢ utilizamos em Matematica no conduzirem a absurdos! Se o proprio pensamento
matematico ja for defeituoso, onde é que iremos encontrar a verdade e a certeza.?

Existem, entretanto, um modo inteiramente satisfatério de evitarem-.se os paradoxos, sem
contudo atraicoarmos nossa ciéncia. Os desejos e atitudes a nos guiarem nessa busca,
mostrando-nos a diregic comreta, deverfo ser os seguintes:

1. Investigaremos cuidadosamente todas as definigdes frutiferas e os métodos dedutivos,
sempre que houver a possibilidade de podermos eventuaimente resgata-los. Nés os cuidare-
mos, fortificaremos e os tormaremos utilizdveis. Ninguém nos expulsara do paraisc que
Cantor nos legou.

2. Deveremos estabelecer em Matematica a mesma certeza nas demonstracdes que encon-
tramos na teoria elementar dos niimeros, as quais ninguém pde ddvida, e onde contradi¢fes
e paradoxos emergem t&o somente pela nossa falta de cuidado.

Obviamente, esses fins somente poderfo ser alcancados apds havermos completamente
elucidado a natdreza do infinito"®

Ele também nesse congresso, em husca de seu intento de transformar todo o problema matemati-
co em problemas exatamente soliveis, seja através de alguma resposta concreta a pergunta formulada, seja pela
prova da impossibilidade de obtengao de solugdo, elogiou "a andlise de Weierstrass, como tendo eliminado o infi-
nitamente grande e o infinitamente pequeno, reduzindo os enunciados a eles referentes a relagbes entre grande-
zas finitas”.

Hilbert dedicou grande parte de seu tempo em busca de demonstragbes finitdrias de consisténcia
na Aritmética, Andlise e Teoria dos Conjuntos, porém foi um jovem estudante da Universidade de Viena, Kurt
Godel, em 19289, que apresentou a demonstragiio da completude do célculo de predicados de primeira ordem,
resolvendo um dos problemas propostos por Hilbert em outro congresso matematico em Boiogna.

Ao demonstrar o teorema da completude, Gddel encerra uma parte do programa formalista de
encontrar uma linguagem e uma légica completa servindo de base para a formalizagéo das teorias matematicas.
No entanto, os célebres feoremas de incompietude, também de Gédel, parecem por um fim nas intengdes de
Hilbert que nem mesmo Kurt Gddel queria acreditar quando afirmava: "o programa de Hilbert permanece aitamen-
te interessante e importante, a despeito de meus resultados negativos”. Somente Stephen C. Kleene, em seu arti-
go The work of Kurt Gddel, tornou claro os resultados de Gddel, isto é, eles "ndo eliminam de forma absoluta uma
prova finitaria de consisténcia para um formalismo que contenha ac menos a teoria elementar dos ndmeros. Ou
meihor, como observou Gbdel, é concebivel que exista algum método néo incluso no formalismo, que possa ser
construido como finitario, e que seja suficiente para dar uma prova de consisténcia™.®
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A tese de Church-Turing opera sobre 05 processo de computacio, tomando-0s mecénicos,
operando sobre 0s principios de determinagdc que garante que o processo ndo deve ser criativo quando da
computagdo, e o principio da finitude que se relaciona ao "estado mental” que no exato momento da computacio
é finito. Assim, tratando do assunto refativo as mentes e 4s maquinas, temos toda uma teoria formuiada, a teoria
das maquinas transfinitas que nas paiavras de Turing, em On Computabie Numbers, afirma que "o comportamen-
to do computador em cada momento fica determinado pelos simbolos que estd observando, e pelo seu "estado
mental® naquele momento”,

A binariedade desse procedimento, até porque os computadores assim nos induzem a pensar, nos
tevam a acreditar na hipétese de Hilbert. Porém, Kurt Gédel que também devotou grande parte de suas energias
pensando as questdes e os contrastes relativos @ mente humana e as maquinas, em andlise ao trabalho de Turing
afirma que: ele "fornece um argumento pelo qual se propde a mostrar que os procedimentos mentais ndo podem
conduzir para atém dos procedimentos mecénicos. No entanto, o argumento & inconcluso, pois depende da supo-
si¢lio de que uma mente finita é apenas capaz de possuir um ndmero finito de estados distinguiveis. O que Turing
descarta compietamente € ¢ fato de que a mente, em sua ulilizacdo, ndc é estdtica, mas estd em constante
evolugso"

Tentamos através dos computadores, simular exatamente esse constate evoluir de que nos falou
Gédel; a ciéncia da computagio ndo é mais 180 mecanica quanto queriam acreditar David Hilbert e Alonzo Church
e Alan Mathison Turing. Kurt Gidel, a partir de todo seu pensamento matematico e porque néo dizer filoséfico,
estabelecey a relatividade de nossa percepclo e a dindmica relagdo que essa possui com o mundo, afirmando de
maneira holistica, que tudo poderia "consistir na demonstragdo de um teorema matematico segundo o qual a
formagdo geoldgica do corpo humano - de acordo com as leis da Fisica (ou de quaisquer outras leis de natureza
semeihante) - a partir de uma distribuicdo aleatéria de particuias elementares e de um corpo, é tao improvavel
quanto a separacfo da atmosfera em seus componentes feita ao acaso™.

Hoje estamos diante da teoria das catdstrofes de René Thom, que com seus modelos estabelece &
projecio do descontinuo sobre 0 "real”, um espago imaginario que pensa na continuidade, olhando da bioiogia a
ciéncias sociais. Aqui, finalizamos este item de nosso trabatho, sahendo claramente que ndo esgotamos todos os
fundamentos, conceitos e conhecimento mateméticos da atualidade. Porém, temos certeza que tocamos em
aspectos fundamentais dessa forma de conhecimento nos levando a uma relativa compreensdo desse universo
signico.

5.4. Talvez a ordem seja ndo intuitiva, mas com certeza nio é Gnica.

5.4.1. Uma vis8o holistica.

A percep¢do € relativa no momento em que vivemos, Ai nos deparamos, observando as estrutu-
ras tentando ordené-las, segundo uma l6gica determinada pefos nossos valores e crencas. A falibilidade das
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percepgbes no periodo eletro-eletrbnico é 0 que mais profundamente marca esse momento. Verificamos que a
capacidade do ser humano em armazenar informages e processa-las, cada vez mais rapido, é limitada, e assim,
fazemos do computador, a "extens#o de nossas mentes.”

Nossos neurfnios e nossos pensamentos transitam junto com os bits e bytes, com a energia eiétri-
ca solar e nuclear e com um mundo onde o interpretante da mensagem € 0 que nos pensamos ser o "inconsciente
do outro®. Isso traz, em primeiro plano, 4 particuiaridade de nossa percepgo, id4 que, os signos que construimos
em uma determinada linguagem, baseada numa determina estrutura, necessitam em um de seus vértices, do
interpretante, para tomar seus cédigos decifraveis. No segundo instante, convivendo com o fendmeno anterior,
encontramos a tentativa de generalizagdo das estruturas, que, ac serem estudas fragmentariamente pela periodo
mecénico, suscitam a nossa percep¢do a necessidade de encontrar a estrutura das estruturas, como "algo" que
possa unificar tudo.

Mas, a estrutura se apresenta ausente. E simbolicamente pode ser igualada ao arqueiro zen que,
ao atingir um alvo no escuro, sem poder vé-lo, atinge de forma certeira a si préprio. Tendo como principio a unida-
de, "a meta doc arqueiro ndo é apenas atingir o alvo; a espada n30 € empunhada para derrotar o adversario; o
dang:én‘no ndo danc¢a unicamente com a finalidade de executar movimentos harmoniosos. O que eles pretendem,
antes de tudo, € harmonizar o consciente com o inconsciente. Para ser um auténtico arqueiro, 0 dominio técnico é
insuficiente. E necessario transcendé-lo, de tal maneira que ele se converta numa arte sem arte, emanada do
inconsciente."s®

Combinando o incombindvel o periodo eletro-eletrnico est4 organico e hierarquicamente estrutu-
rado, e, nossas linguagens, nesse momento, estdo a transmitir a sensacdo de unificago apesar das infinidades a
que se submetem, sem perder obviamente suas caracteristicas proprias. Elas estdo presente em tudo, na arte, na
matematica e nos novos meios de comunicagio e transmissdo de informago dessa momento, em particular, atra-
vés, da televisfo, do video e do computador.

Esses novos meios geram novos signos, que, por sua vez, abrem novas possibilidades de signifi-
cacio, e assim, se pretendemos viver intensamente nosso tempo, devemaos estar em busca da compreensdo dos
significados desses signos que cada vez mais escancaram suas portas a interagdo do homem com tudo que esté
ao seu redor. Entre esses meios, gostariamos de destacar aquele que mais de perto nos atinge, os computadores
com seus cddigos de baixo nivel, seus pixeis, que ordenados segundo a l6gica binaria de Boole, estruturam-se em
codigos, aigoritmos e em formulacdes matemaéticas. As imagens de computacio grafica operam sobre linguagens
e simulam objetos que em realidade nfio existem. Estamos a criar sobre 0 que Julio Plaza denominou de uma "cri-
se dos sistemas de representaces” onde arte e tecnologia sfio "guiadas por modelos teéricos-sensiveis” e néo
mais por representagdes do real e da realidade. A sensibilidade e a inteligibilidade transitam, agora, através da
“traducéo de imagens em cifras e de cifras em imagens"® os codigos bindrios do computador determinam a cons-
trucdo de nossas representagdes totalmente desvinculada da realidade.



O periodo eletro-eletrdnico pode ser observado como uma sintese entre essas duas formas de
conhecimento humano que estamos analisando. Ao manipularmos matemética e artes plésticas verificamos que
suas estruturas esto preocupadas com a ordern interna de seus sistemnas de signos. £, como & notamos, a cons-
trucio de uma "aritmética universal é pois uma matemnatica puramente intelectual”," fruto exclusivo de nossa
mente. O conceito vetorial aliado a teorias axiomaticas nos permitem caminhar sobre procedimentos totalmente
desvinculados da realidade, que s&o idealizados baseados apenas nas operagies e objetos que criam, impossi-
veis de serem visualizados com bases e referéncias no mundo reat.

A arte por seu lado, desde 0s ready-made até a computagéo gréfica, opera sobre idéias, conceitos
e signos. As criacdes artisticas e matematicas geram objetos e estruturas concebiveis nas mentes dos homens e
observaveis através das maquinas que as criam. Em co-autoria homem e maéquina elaboram nossos signos e
nosso mundo. Estamos prontos para utilizar todas as formas de significar disponiveis 4 nossa percepgéo. Tudo se
torma midia, principalmente para os sistemas de representaco.

Por outro lado, € a média que nos guia. A cultura de massas, vivida intensamente pela pop-art nos
fazem ver que, tanto na matematica quanto na arte, os fendmenos néo séo observaveis pela sua natureza absolu-
ta e determinada. como nos periodos passados, mas sim, pela sua natureza relativa e indeterminada, isto é, a
observagio depende do referencial cultural do observador e certamente ndo contemplaré todas as varidveis que
interferem no fendmeno. Ai somos obrigados a observar os eventos ndo pela constancia e certeza da repetigio
desses, mas sim, pela esmagadora probabilidade de repeticdes. E o valor médio determinando a repetigdo que
nes interessa, e assim, nossos valores e conceitos séo definidos pelos padrdes médios de ocoméncia de um even-
to.

Chegamos nesse momento & conclusdo que nos guiard por uma opgdo de ordem onde haja inter-
conex3o entre 0s elementos, que talvez nos parega comreta, porém com certeza ndo seri Gnica. Diante dos
elementos que conseguimos perceber notamos que ela estd organicamente estruturada, e hierarquicamente
subordinada ao todo maior que a define, pois assim como hdlons, os homens fazem parte de sistemas vivos total-
mente conectados e interligados nac-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 existéncia.

5.4.2. A ordenacio do consciente e do inconsciente é continua e determina
um pensamento universal.

Ao estabelecer relagles entre os opostos nos deparamos com a unidade. Isto é, ao tentar
compreender os fenémenos como: belo e feio, finito e infinito, consciente e inconsciente, vida e morte, determina-
dos em suas polaridades, enconframos uma energia que os une. A totalidade de nossa percepgio é uma caracte-
ristica marcante do periodo eletro-eletrénico.



A quantificagio une-se a qualificagdo do universo perceptivo, gerando um terceiro elemento que
ndo & simplesmente a soma dos dois primeiros, mas determina algo além deles, determina o equilibrio entre eles.
A din&mica interag@o entre opostos nos faz perceber que estruturas mentais, em principio oponentes, ao se fundi-
rem, n&o resultam simplesmente na soma das partes, mas sim, em algo que se expressa através de uma relagdo
entre eias, Essa unidade dindmica dos opostos ird provocar uma sintese de conhecimento que nos levara a novos
padrles de percepgéo.

De fato, esses principios, como tudo que observamos hoje, devemn ser tomados em sua integrali-
dade e, na relatividade de nossa percepgdo, notamos que todos os fendmenos produzidos estio determinados e
determinam © que parece ser um Pensamento Universal que se unifica pela velocidade que os meios eletro-
eletrfnicos imprimerm a nossa percepgao.

Para melhor compreendermos estes fendmenos que caracterizam o momento em que vivemnos,
tomemos a fisica atdmica e subatdmica quando, em busca das particuias elementares, nos revela que a matéria
deixa de existir @ a massa &, na verdade, energia em movimento. As particulas tornam-se processos em vez de
matéria. Hoje verificamos que 0s conceitos de espago e de fempo absolutos passam a se relativizar como
eleménto de linguagem utilizada por um observador, em posigdo particularizada. Capra se refere a isso em ¢ "Tao
da Fisica" e de acordo com ele, "na teoria da relatividade, o espago ndo é tridihensionai e 0 tempo ndo constitui
uma entidade isolada. Ambos acham-se intimamente vinculados, formando um continuum quadridimensional, o
espago-ternpo. A partir da teoria da relatividade nunca mais podemos falar acerca do espago sem faiar acerca do
tempo e vice-versa. =

Essa nocdo de cortinuidade entre as diversas caracteristicas dos fendmenos se estende para
todas as produgdes do momento em que vivemos, em particular vamos enconira-la na matematica e nas artes
plasticas. Verificamos que opostos, como masculino e feminino, céu e terra, ente e nada resumidos pelos concei-
tos orientais de yin e yang, a0 serem colocados em choque geram um terceiro elemento que une-0s em uma
percepcdo integral e continua. Os sdbios chineses denominaram "7a0 a unidade oculta sob o yin e o0 yang e 0
conceberam como um processo que realiza a interago entre os dois polos "Aquilo que faz aparecer agora a escu-
riddo, agora a luz, é o Tao™®

Na matemética a noglo é absolutamente ébvia, uma vez que Einstein precisou langar méo da
geometria ndo-euclidiana, em particular, da teoria dos quantas para tomar realidade a teoria da relatividade que €
totaimente apoiada nesse tipo de geometria. Os sistemas observados na relatividade 530 descritos através das
probabilidades. Isto é, nunca podemos afirmar, com absoluta certeza, que uma particula subatdmica estara num
determinado momento ou num ponto pré-estabelecido, podemos sim, predizer as probabilidades de ocorréncia de
um dado processo ou de um fendmeno subatémico.

*Na teoria quantica, somos levados a reconhecer a probabilidade como uma caracteristica funda-
mental da realidade atdmica, que governa todos 0s processos e até mesmo a propria existéncia da matéria"
Essa tecria nos mostra que ndo mais podemos decompor o mundo em unidades cada vez menores, capazes de
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existir de maneira independente. O universo, cada vez mais, estd interconectado e, principaimente ao nivel atémi-
co, 0s objetos materiais sélidos deixam de existir e passam a ser percebidos em continuo movimento, isto &, nas
probabilidades de interconexao.

Ainda na matematica encontramos Hilbert em busca de elucidar a natureza do infinito que, para
ele, se resumia em entender a utilizagdo da maquinaria transfinita, porém, a partir do célebre ™eorema da incom-
pletude de Kurt Gédel", verificou-se ndo ser tdo simples atingir esse intento. De fato, os modelos tomam-se incon-
sistentes quando tentamos generaliza-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 através de nossa percepgao o universo estd em nossas mentes e se organiza segundo modelos que as
vezes ndo estdo totaimente claros aos nossos sentidos, contudo, possuem caracteristicas que se organizaram
futuramente. Parece que tudo se transforma em uma questac de percepgao estudada pela psicologia gestaltica.

Por outro ladoe, unido a toda essa discuss3o e diante da possibilidade de estruturar todas as formas
de pensamento enguanto linguagem somos levados a compreender o planeta através de um pensamento gue
elabora tudo de maneira universal. H4 muito, descobrimos a limitagdo dos nossos orgdos sensores naturais.
Nossb olhar, nosso tato, nossos gestos, nosso cérebro e tudo mais que venha exclusivamente de nosso corpo,
néo ddo conta de perceber os fenfmenos universais em toda sua extensdo. Por isso, sempre estivernos em busca
de meios que nos ajudassem a perceber ¢sses fendmenos e ¢ mundo. Hoje, apolados nos meios de producio
eletro-eletrBnicos, somos atingidos em nossos proprios pensamento pela energia elétrica,

5.4.3. Um mundo icénico.

A qualidade do vermeiho, a qualidade da dor, do prazer e até a "quaiidade da emogéo experimen-
tada ao contemplar uma demonsiracio matematica, perfeita®™® sfo verdadeiros signos icdnicos, pois segundo
Peirce uma qualidade é um icone. Mas, além das qualidade, qualquer outra coisa "é icone de guaiquer coisa, na
medida em que for semeihante a essa coisa e utilizado como seu signo”. E tomando de empréstimo a definicdo do
légico americano, na quai, um icone é um signo que se assemnelha aquilo que significa, ou ainda, "& um signo que
se refere ao Objeto que denola apenas em virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente
possui quer um tal Objeto reaimente exista ou ndo,"® verificamos ter o periodo eletro-eletrbnico um perfil com
caracteristicas iconicas. Nesse momento, as formas energéticas, das quais dependem os principais meios de
comunicagdo, estdo produzindo sobre o além-material, estdo a tentar perceber todas as suas possibilidades.

A informacdo substitui o bem durdvel e al nossa atencao se volta para aqueles que detém o poder
de manipular as informagdes. Memdéria e automacéo sdo os elementos que mais importam no processamento de
dados e no armazenamento de informacdes.

Detém o poder quem detém os programas dos computadores, que ao mesmo tempo que processa
o célculo para o langamento das espagonaves além da terra, modelam os objetos nunca antes imaginados peio



homem, assim como 0s fractais. Allan Kay afimma que: "if music is the shaping of the invisible, then computer
graphics is the shapping of the invisible so that it can be seen”¥ e assim tormando visivel o invisivel criamos
signos extraidos de idéias mentais, objetos n&o-materiais que aos nossos olhos assemelham-se ao objeto que o
originou; portanto iconico.

Na matematica algo semeihante esta ocorrendo, 0s conceitos e fundamentos da algebra modema,
aliada a topoiogia, aos espagos vetoriais e a teoria axiomatica, geram a &lgebra homolégica que "é um desenvol-
vimento da élgebra abstrata que trata de resuitados validos para muitas espécies diferentes de espacgos ... nunca
antes a matematica esteve tdo unificada quanto hoje”.%

Desse modo operando sobre espagos integralmente absiratos, possiveis pela teoria axiomatica e
pelos procedimentos da légica, os Bourbakis desejaram substituir os calculos matemaéticos por idéias. E assim,
afirmaram que "¢ que 0 método axiomatico fixa como objetivo principal é exatamente o que o formalismo l6gico
por si ndo pode fornecer, ou seja, a inteligibilidade profunda matematica®.®

Claramente observamos que nessa total abstragdo dos conceitos e dos objetos, novos espacos
mateméticos vo se multiplicando. Os programas graficos nos permitem visualizar, de forma tri-dimensional, nas
telas dos computadores, as mais diferentes formas geradas por esses espagos, concebiveis até entdo, apenas em
nossas idéias, como afirmaram os Bourbakis. As férmulas, 0s conceitos e as novas teorias, iconicamente, conce-
bemn objetos dispostos nos mais diferentes espagos matematicos, representando a si mesmo como uma guaiida-
de.

Finalizando observamos que essa sintese entre a matematica e as representagdes visuais oscilam
como um péndulo, ora sdo as férmulas mateméticas gerando espagos topolégicos visuais, ora sdo 0s objetos
visuais gerando espagos topoldgicos matematicos. Homem, mente € mundo forrnam um todo coeso e a inteme-
lacdio entre eles se expressa em suas linguagens que hoje é fruto da materialidade e se instala a/ém da matéria.
Os bens produzidos t8m sua mola propuisora na energia elétrica em estado aparentemente controiado.
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Essa data marca significativamente o dia em que percebemos algo de estranho no ar, a bomba atdmica cai
em Nagasaki e trés dias depois, em 2 de agosto, literaimente destruimos Hiroshima. Isso € apenas uma
marca que deixamos na histéria, pois antes dela j4 caminhavamos para isso, basta olhar para os
acontecimentos de Auschwitz, 0s campos de concentragdo e exterminagio dos judeus na segunda guerra.
Em Jano, no capitulo "Préiogo: O Novo Calendéario”, Arthur Koestler, nos introduz realisticamente na bomba
nuclear, afirmando que: "A razdo é simpies. Desde o alvorecer da consciéncia até o dia 6 de agosto de 1945,
0 homem precisou conviver com a perspectiva de sua morte como individuo. A partir do dia em que a
primeira bomba atdmica sobrepuljou o britho do sol em Hiroshima, a humanidade como um todo deve
conviver com a perspectiva de sua extingio como espécie.” Porém, "uma diminuta minoria tem consciéncia
do seguinte fato: a partir do instante em que abriu a caixa nuclear de Pandorra, nossa espécie tem vivido
com os dias contados.”

Fritjof Capra, Q ponto de mutacio (Sdo Paulo, 1983), p. 26.

Umberto Eco, O péndulo de Foucalt (S&o Paulo, 1980), p. 9.

Robert M. Pirsig, Zen e a arte de manutenc8o da motocicleta (S&o Paulo, 1890), p. 251.

Umbernto Eco, A_estrytura ausente (Sao Paulo, 1976), p. XVil.

Idern, op. cit. p. 255.

Questdes abordadas em uma discussao entre Lévi-Strauss e Merleau-Ponty citado por Umberto Eco em "A
estrutura ausente”.

Idem,op. cit., p. 251.

Idem, op. cit., p. 255.

ldem, op. cit., p. 261.

Esclarecendo methor a quest3o do sistema das transformagdes Umberio Eco cita um trecho do livro de
Saggiatore, "Antropologia Strutturale *, Mildo, 1968, traduzido por Paolo Caruso p.102 -103, que também
reproduziremos aqui. "O objeto da analise estrutural comparada néo é a lingua francesa ou a lingua inglésa,
mas certo nimero de estruturas que o linglista pode colhér com base naqueles objetos empiricos que sdo,
por exemplo, a estrutura fonoldgica do francés ou sua estrutura gramatical, ou Iéxica... Ndo comparo tais
estruturas com a sociedade francesa ... e sim com certos nimeros de estruturas tddas elas expressdes
parciais - mas previlegiada para o estudo cientifico de paretesco, na ideologia politica, na mitologia, no ritual,
na arte no 'cddigo’ da cortesia e - porque néo? - na cozinha. S6 entre essas estruturas t6das eias expressdes
parciais - mas privilegiadas para o estudo cientifico - daquela totalidade que se chama sociedade francesa,
ingiésa e assim por diante, me é licito pesquisar se existem propriedades comuns. Também aqui, de fato, ©
problema n8o consiste em substituir um conteddo original por outro, em reduzir éste aquele, mas em saber se
as propriedades formais oferecem entre si homoiogias, contradigbes e que contradigdes, ou relagdes
dialéticas exprimiveis em forma de transformacdes”.

{10) idem, op. cit., p. 282.

Estas questdes foram exiraidas e analisadas por Umberto Eco a partir do pensamento de Jean Starobinski.
Reproduziremos seus pensamentos em nossas notas como féz Eco em seu texto para meihor compreensio
desse raciocinio e porque ele toma para si as questdes e tenta respondé-las, a partir desse momento, até o
final de seu livro. "As estruturas néo s8o coisas inertes nem objetos estaveis. Emergem de uma relagéo
instaurada entre o observador e 0 objeto; despertam em resposta a uma pergunta preliminar, e é em fungo
dessa pergunta feita as obras que se estabelecera a ordem de preferéncia dos seus elementos. E ao contato
com a minha interrogagio que as estruturas se manifestam e se tornam sensiveis, num texto de ha muito
fixado na pégina do livro. Os diversos tipos de leitura selecionam e extraem estruturas "preferenciais”... Bem
depressa percebemos que uma mesma obra, conforme a pergunta que se lhe faca, permitira a extragio de
varias estruturas igualmente aceitavéis ou ainda que esta obra se definirdA como uma parte dentro de
sistemas mais vastos que, superando-a, a englobam. Aqui ndo cabe ao estruturalismo decidir; ac contrario, a
andlise estrutural $6 podera ser a conseqiiéncia de uma decisdo preliminar que fixe a escala e o interésse da
pesquisa. Sem duavida, a aspiracio a totalidade nos impelird a coordenar os resultados dessas diferentes
leituras, a traté-los como os elementos de uma grande estrutura que seria 0 significado globai, o sentido
exaustivo. Tudo induz a crer que essa grande estrutura constitui um térmo que ndo se deixa apreeder sendo
assintdticamente.”

(11) Idem, op. cit., p. 283.
(12) Idem, op. cit., p. 300.
(13) idem, op. cit., p. 302.
(14) idem, op. cit., p. 305 e 306.
(19) idem, op. cit., p. 311 e 312.
(16) idem, op. cit., p. 336.
(17) idem, op. cit., p. 323.

00



(18) Idem, op. cit., p. 358.

(19) idem, op. cit., p. 360.

(20) idem, op. cit., p. 328.

(21) Martin Heidegger, Que € Metafisica ? (Sao Paulo, 1569)

(22) Paulo Laurentiz, A holarquia do pensamento artistico (S&o Pauio, 19981).
A Paulo Laurentiz gostariamos de dedicar especial atengéo, uma vez que, ele nos orientou iniciaimente nesse
trabalho e nos ajudou a formuld-lo em seus primeiros passos. E também, nos mostrou essa forma de
enxergar 0 mundo, orientado por uma percepgdio holistica com base na cuitura oriental compreendedo o
mundo de maneira una e integral. Nosso trabalho, talvez determinado pelo espirito de minha época,
caminhava em dire¢lo similar. Porém, através desse livro de Laurentiz encontramos mais rapidamente o
caminho que, engquanto caminhante, estamos a buscar. A cultura oriental nés ensina que o caminho e o
caminhante determinam um Gnico fendmeno a ser observado pois, sem um, o outro ndo possui significado. E
assim, somos especiaimente 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 "Holarguia do
Pensamento Artistico” gostariamos, ainda, de destacar o conceito de “fazer brando” de periodo
eletro-eletrénico ¢ qual, busca "encontrar a similaridade entre 0s diferentes potenciais de representagdo de
cada sistema e 05 sentimentos promovidos pelo insight” que definem a Idgica do trabalho artistico de nossa
era. Essa logica de formulagdo foi um dos principios que nos auxiliou a elaborar essa tese.

(23) Cart G. Jung & R. Wilheim, Q Segredo da Fior de Ouro” (Petrépolis, 1984), p. 36.

(24) Fritjof Capra, O Tag da Fisica (Séo 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 opostos (S&0 Paulo, 1989), p. XI.

(32) Charles A. Moore (Org.), Eilosofia Oriente e Ocidente (Sao Paulo, 1878), p.53 e 54.

(33) Cooper, 1889, op. cit,, p. 3.

(34) Idem, op. cit., p. 4.

(35) Idem, op. cit., p. 46.

(36) Moore, 1978, op. cit., p.16.

(37) Helmut Brinker, O zen na arte da pintura (Sao Paulo, 1987), p. 7.

(38) ldem, op. cit., p. 18.

(39) Eugen Herrigei, A arte cavaiheiresca do arqueirg zen (S8o0 Paulo, 1975).

(40} Richard Wilhelm, Te King - O livro do sentido e da vida (Sd¢ Paulo, 1991), p. 82.

{(41) Capra, 1983, op. cit., p. 74.

(42) Edgar Morin, Cultura de Massas no século XX - o espirito do termpo (Rio de Janeiro, 1969), p. 15.

(43) Arindo Machado, lluséo Especular (S&o Paulo, 1984), p. 32.

(44) dem, op. cit., p. 48.

{(45) idem, op. cit., p. 41 e 42.

(48) Amouid Hauser, Histéria Sociai da Literatura e da Arte (S8o Paulo, 1972), p. 1116.

(47) idem, op. cit., p. 1118.

(48) idem, op. cit., p. 1120.

(49) idem, op. cit., p. 682.

(50) Hauser, 1972, op. cit., p. 1126.

(51) Qctavio Paz, Marcei Duchamp ou 9 Castelo da Pureza (S&o Paulo, 1877), 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, Jackson Pollock (Belo Horizonte, 1960), p. 35.

(57) H. W. Janson, Histén - Panorama das artes plasticas e uitetura da pré-historia a atualidade
(Lisboa, 1977), p. 664.

(58) Idem, op. cit., p.676.

(59) Laurentiz, 1991, op. cit., p. 88.

(60) Janson, 1977, op. cit., p. 678.

(61) Lucia Santaella, Linquagens - Revista da Regional Sul da Associaclo Brasileira de Semiotica, nimero 03 de
agosto de 1990 {Porto Alegre, 1990}, p. 58.

(62) Marshall McLuhan, Qs meios de comunicacdo (Sdo Paulo, 1979), op. cit..p. 26.

{63) Hauser, 1972, op. cit., p. 1128 & 1129.

101



(64) idem, op. cit., p. 1134 e 1135.

(85) McLuhan, 1978, op. cit., p. 328.

*Q cinema nao é um meio simples, como a cangdo ou a palavra escrita mas uma forma de arte coletiva,
onde individuos diversos orientam a cdr, a iluminagao, 0 som, a interpretacao e a fala. A imprensa, o ridio, a
TV e as estérias em quadrinho também sao formas de arte que dependem de equipes completas e de
hierarquias de capacidade empenhadas em agao corporada. Antes do cinema o exemplo mais claro dessa
acao artistica corporada pode ser cothido nos primérdios da industrializagao: é a grande orquestra sinfénica
do século XIX. Paradoxaimente, 4 medida que seguia um cursoc cada vez mais fragmentado e especializado a
inddstria passava a exigir, mais a mais, o trabatho em equipe tanto nas vendas quanto nos fomecimentos.

(66) Morin, 1969, op. cit., p.40.

(67) Machado, 1984, op. cit., p.157.

(68) Giles G. Granger, Filosofia stilo (S&o Paulo, 19874), p. 83,

*Q ser geométrico certamente serd tratado pelo célculo e até certo ponto o estilo baricéntrico satisfaz a esta
definicdo dada por Michel Chasles a propésito de Monge: "uma geometria sem figuras".

(69) Carl B. Boyer, Histéria da Matematica (S&o Paulo, 1974), p. 355.

(70) Boyer, 1974, op.cit., p. 409.

(71) Granger, 1974, op. cit., p. 83.

(72) ldem, op.cit., p. 96.

(73) ldem, op.cit., p. 92.

(74) \dem, op.cit., p. 98.

(75) idem, op.cit., p. 100.

(76) idem, op.cit., p. 94.

(77) Boyer, 1974, op. cit., p. 365

(78) Norbert Wienner, Cibemética e sociedade (S&o Paulo, 1978), p. 12.

(79) Boyer, 1974, op. cit., p. 440.

(80) Johann G. Frege, Os Pensadores - Vida e obra de Frege (S#o Paulo, 1983), p. 182.

(81) Charles Sanders Peirce, Semiética (S&o Paulo, 1975}, p. 21.

(82) Boyer, 1974, op. cil., p. 430.

(83) Peirce, 1983, op. cit., p. VI

(84) Boyer, 1974, op. cit., p. 442.

(85) Charles Sanders Peirce, Os Pensadores - Vida e obra de Peirce (S80 Paulo, 1983), p. 145.

(86) Jacob Zimbarg Sobrinho, Revista Matematica Universitdria - Aspectos da Tese de Church-Turing, nimero 6
de Dezembro de 1987 , p. 1.

(87) idem ,op.cit., p. 10.

(88) idem, op. cit., p. 20.

(89) Herrigel, 1875, op. cit., p. 10.

(90) Julio Plaza, A Imagem Digital (S50 Paulo, 1981), p. 144.

(91) Boyer, 1974, op.cit., p. 409.

(92) Capra, 1986, op. cit., p. 54.

(83) Idem, op. cit., p. 114.

(34) Idem, op. cit. , p. 105.

(95) Peirce, 1983, op. cit., p. 89.

{98) Peirce, 1975, op. cit., p. 52.

(97) Robert Riviin, The Algoritmic Image - Graphic visions of the compute age (Washington, 1986), p. 4.
Poderiamos traduzir o iexto de Rivlin por. "se a musica é representaco do invisivel, entdo a computa¢do
grafica é representacao do invisivel assim como ele pode ser visto.”

(98) Boyer, 1974, op. cil., p. 457.

(99) Idem, op. cit., p. 458.

162



CAPITULO 6

6. OLHANDO PARA AS OBRAS

6.1. Consideragdes Gerais

Para melhor compreender a matematica presente nas realizagdes artisticas de cada momento
historico, € importante estartnos com nossa percepcdo aberta aos fendmenos desses dois conhecimentos huma-
nos e tentar perceber o relacionamento entre essas duas linguagens.

QO mundo esta repleto de matematica: basta abrir 0s olhos e colocar nossa percepgdo de maneira
descontraida, observando todos os fatos ao nosso redor e suas qualidades. A corda que prende a aparente
exatiddo do mundoc dos nimeros deve ser rompida e as amarras deste barco devem ser soltas, deixando-o a deri-
va. Notemos que no momento da criagéo de quaiquer novo signo estamos dominados pela forga da légica do
pensamento abdutivo que com 0 menor grau de certeza sobre a ocorréncia de um fendmenos observa o fato atra-
vés de sua qualidade, fonge de uma rigida lei que o reguie.

Caminharemos por essa iritha considerando trés produgdes artisticas, uma de cada instante anali-
sado no trabalho, a fim de mostrar aos leitores, em especial aos artistas piasticos, 0 quanto de matematica existe
em suas realizagdes.

Nio pretendemos esgotar a andiise sobre cada produclo artistica, apenas mostrar alguns pontos
de similaridade entre eias e as producdes matematicas. Nossa andlise esta calcada exatamente no principio de
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que tudo que se produz e se pensa em uma determinada época cuitural esta ligado a ela de alguma maneira; s3o
os elementos constituintes de uma hojarquia; s80 0s hélons que podem ser observados dentro de um sistema inte-
gro onde existe a unidade e a interrelagdo entre todos os componentes de maneira dindmica. Homens e

produgdes possuem e representam conhecimentos e fungdes proprias participando de um ecossistema hierarqui-
zado em sed interior mas, univocamente determinado.



6.2. Analise de uma produgio do periodo pré-industrial

QO casamento de Giovanni Armnolfini e Giovanna Cenami

6.2.1. O Signo

Pintura a dlec de Jan Van Eyck, realizada em 1434, denominada "O casamento de Giovanni
Amoifini e Giovanna Cenami,”

O objeto da representagio refere-se ao casamento do mercador italiano Giovanni Amolfini, em
Bruges, no momento em que toma a méo 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
artista que realiza a obra. isso é visive! quando observamos a inscrigdo feita na parede do quarto, acima do espe-
iho - "Jan Van Eyck esteve aqui, 1434" - o que mostra uma espécie de auto-retrato do artista quando induz que
devemos percebé-io no reflexo do espelho.

O que fundamenta esse signo é a idéia de retratar ¢ momento do casamento dos burgueses
*Amolfini”, a fim de deixar registrado o fato historico em si. E um momento especial, para o casal, gravado na tela
gue pretende retratar 0 acontecimento real; & um documenio que represenia entre outras coisas a ascensao de
uma classe social e, como fato histérico, deve ficar registrado em nossas memorias € em nossa histdra, atraves
de urmna representacéo artistica, através de um quadro.
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6.2.2. Por uma analise "dos Armoifini"

Esse signo é uma pintura a 6leo sobre um suporte de madeira no formato 82 x 58,7 cm. Essa
representagéo plastica de carater documental, simboiiza um momento vivido ou o retrato pintado de um fato real-
mente ocomido. E uma composi¢io de formato horizontal, figurativa, com caracteristicas rigorosamente simétri-
cas. A disposicdo das figuras na tela também obedece 0 mesmo sistema de simetria da obra, uma vez que, esido
apoiadas no mesmo sistema perspectivo muito utilizado nesse momento historico. Esse sistema com apenas um
ponto de fuga como referéncia, neste caso localizado embaixo do espetho e no eixo vertical central do quadro,
coloca tudo dispostamente em simetria.

Essa pintura em tela é um espaco representado de estrutura plana que pela horizontalidade toma-
se claramente narrativa. Seus elementos morfoidgicos estBo baseados em linhas, planos e principaimente na
textura sutil e delineada que a tinta a 6leo e o vemiz possibilitam. Essa técnica foi muito utilizada no periodo pré-
industrial para obter-se a infinidade de tons e meios tons necessarios para uma representagao do tipo "realistico”.
Esse trabalho foi realizado a partir de um processo baseado em uma técnica de cor, luz e sombra muito utilizada,
nas artes, a partir do sécuio XV.

A obra de arte em forma de pintura é algo singular. £ssa produgdo constitui-se de um signo com
caracteristicas portateis, isto é, possui valor enguanto bem de troca. Para {anto, foi elaborada sobre um suporte
mével de dimensdes relativamente pequena. isso pode ser constatado quando verificamos que, das maos de Dom
Diego Guevara, que possui seu brasdo representado na moidura, passou para as mdos de Margarida da Sustria,
regente de Flandres. Em seguida, foi herdada por Maria da Mungria, que a levou para a Espanha, em 1556. E 14,
permaneceu pelo menos até 1789 pois, foi citada no inventario da familia Alcazar até essa data. Por fim, passou
peias maos do general francés Bélliard, do general ingiés James Hay que a vendeu para a cole¢do de Cariton
House em 1917. Hoje se encontra na National Gallery de Londres.

Matematicamente construida, a tela "dos Amolfini" esta estruturada segundo conceitos cientificos
elaborados pela “perspectiva linear focalizada" definida com apenas um ponto de fuga. Os objetos, 0s animais e os
seres humanos representados por esse sistema, além de serem estruturados com caracteristicas de achatamento,
pois ac projetar figuras espaciais no plano isso obrigatoriamente acontece, permitem ser mensurados segundo a
geometria euclidiana e o sistema de coordenadas cartesiano, presente em todas as produgdes e pensamentos
desse periodo.

Os elementos centrais da pintura sdo: o casal visto de frente em pé no meio do quarto e o espelho
atrés deles, na parede do cémodo, no centro da teia, todos simetricamente dispostos. Essa harmonia ndo é
quebrada nem pelo reflexo do espelho, que ao observar 0s dois personagens pelas costas, reflete uma simetria
imaginaria além da parede do cdmodo formando um ambiente harmonicamente construido. O espetho também
nos mostra o restante do quarto e as duas testemunhas do casamento que podem ser: o observador da obra, nos
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mesmos, ou ainda, a visfio particular do artista representada na figura masculina das duas testemunhas na frente
do casal.

A cor se faz presente de forma sutil e solene, harmonicamente constituida em toda essa compo-
siclo plastica, onde 0s contomos séo claramente delineados, mostrando um nivel de detalhe surpreendente, o
qual o artista consegue com sua esmerada técnica. Os irméos Van Eyck aperfeicoaram essa técnica de pintar
com témpera a tal ponto que, até hoje, seus trabalhos permanecem quase inalterados em relagéo as cores origi-
nais. Eles conseguiram também 0s mais delicados efeitos de luz e uma infinidade de detalhes na obra, utilizando
novas substancias secantes e misturando ao dleo novas resinas, de modo a tomar 0 quadro um objeto mais dura-
vel e a pintura em seu interior mais homogénea. Esses registros demonstram as marcas da individualidade dos
produtores e a intencgéo de representar o mais fieimente 0 mundo real. Como exemplo desse detalhamento obser-
vemaos o cachorro, as tramas do vestido de Giovanna Cenami € 0 candelabro acima do casal.

Qutro aspecto matematico a se notar & a proporcionaiidade, o equilibrio das formas e a harmonia
da tela, segundo o padrdo renascentista, de representagio do corpo humano criado por Vitrivio, conhecido
por ¢ homem ad quadratum ou ad circulum. Esse sistema, na base de todas as concepgdes utilizadas a partir do
século Xii, esteve intensamente presente nas obras de Van Eyck, Leonardo Da Vinci e Albert Direr. Esse dois
ultimos, acreditavam que esse principio tinha como fundamento "uma lei, um mistéric da natureza segundo o
qual, as proporgdes do corpo humano refletem a ordem universal™ estabelecida na natureza por Deus.

Essa € verdadeiramente a no¢3o de Harmonia Universal entre o homem e o que esta ao seu redor
e nos remete a uma percepcac muito mais sonora do que visual do mundo. De fato, representar plasticamente os
objetos e homens significa criar um relacionamento enire 0s espagos percebidos, 05 €5pagos SONOro € 0S espagos
topoldgico artistico, podemos incluir por nossa conta os espagos matematicos. Essa nogdo € fundamental para
explicar o desenvolvimento do estilo figurativo e naturaiista da Renascenga. Relacionando-se muito mais com as
regras estabelecidas pelas composigbes sonoras?, do que com a proporcionalidade e semeihanca da geometria,
as composi¢des plasticas desse instante unidas as leis e pensamentos matematicos, as canones pitagéricas rela-
cionando as notas musicais e, especialmente a geometria euclidiana, demonstram o que denominamos de uma
atitude fundamental do aspirito.

Nossos olhos se reduzem a um instrumento para identificar, quantificar e medir a natureza,
enquanto nOSSoS pensamentos exprimem esse carater de unidade estabelecida pelo espirito cristdo. Esses dois
aspectos formam um processo que mantém em ligacfo os fatos, as idéias e as agdes dos homens ocidentais. Em
tudo somos conduzidos clentificamente pelas regras geométricas e peias "regras divinas" para uma Harmonia
Universal.

Finalizando, queremos destacar que optamos por esse trabaiho de Jan Van Eyck porque os {rés
valores que consideramos fundamentais para a Génese da Modema Ciéncia no Ccidente estdo de ailgum modo
retratados nessa composigdo plastica. Primeiro os valores da doutrina cristd representada no casamento dos
“Arnoifini®, na via sacra no espelho, isto é, nos momentos da crucificagdo de Cristo representado nos medaihdes
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da moldura do espeiho e nos diversos simbolos religiosos espaihados por toda a obra, como: o rosario; o espaidar
da cadeira; a vela no candelabro que talvez seja um simboio nupcial e por fim, o cBozinho que pode estar repre-
sentado a fidelidade do casal.

O segundo aspecto que devemos observar na pintura do "casamento de Giovanni Amolfini e
Giovanna Cenami", como uma crénica do momento real vivido pelo autor do quadro, reiata a vida dos burgueses
no século XV, suas roupas, seus moveis, sua casa, enfim, seus valores e principios. Jan Van Eyck da énfase a
uma classe social em ascensio, aqueia que, com seu carater competitivo e dindmico, sustentada por uma econo-
mia capitalista mercantilista, sustenta os produtores intelectuais e artisiticos desse momento.

O terceiro aspecto, e mais importante para o nosso trabalho, € a "lei" que rege a construgdo espa-
cial dessa obra. Ela é totalmente produzida sobre os principios da Geometria Perspectiva Linear. que, como ja
observamos, ainda possui caracteristicas solenes, ainda é uma "Geometria Sagrada" que une carateristicas da
cientificidade com o da espiritualidade fazendo dessa obra uma produgio impar desse periodo. A unidade desse
mundo se reflete nos valores aqui representados e no espelho como um universo inteiro, estavel e estatico onde
as figuras séo representadas com totai estabilidade gravitacional, com os pés totalmente fincados no chio.

O cédige renascentista de representacio é simbdlico, segundo a definicdc peirciana de signo, pois
esta atrelado 3 uma organizaco espacial que dita normas e leis, nas quais os elementos estdo fortemente amar-
rados a simetria, a ordem, a harmonia e a ciéncia, criando nogdes geométricas e conceitos de proporcionalidade
oriundos fundamentalmente da matematica.

408






Detalhes ampliados

- e i
— - u«s\ e .
= - ‘4».\.»\\ i
- 0 -Dt

da tela "dos Arnolfini

PR

P



6.3. Analise de uma produgio do periodo industrial mecdnico
Uma série de 12 touros elaboradas por Picasso

6.3.1. O Signo

Uma série de 12 Touros realizada por Pablo Picasso em litogravura e aquareia entre 1945 ¢ 1946,

O objeto representado refere-se ao animal Touro que sempre foi um elemento importante nos
trabalhos de Pablo Picasso. O destaque a esse animal & notado a partir de 1935 quando o Touro representava a
base do diagrama triptico da famosa tela "Guemica”. Para nds, a importancia do conjunto esté na serialidade do
estudo onde, utilizando-se de um meio de producio que permite a reprodutibilidade, a litogravura, o artista gera
diversas matrizes seqiienciais com a possibilidade de uma infinidade de cdpias. QOutra caracteristica que destaca-
mos e a busca da estilizag80 do animal iniciada no primeiro tfrabalho e conseguida com sucessivas transfor-
magdes do modelo até a representacio do objeto com algumas linhas apenas. S&o0 11 litogravuras e uma aquare-
la, realizadas de 5 de dezembro de 1945 a 17 de janeiro de 1946.

O que fundamenta esse signo, em especial esse estudo de 11 litogravuras € uma aquarela, é a
grande atracdo que 0 Touro exercia sobre Picasso. Podemos considers-io o animal simboio do proprio artista. O
Touro é um simbolo mitico do homem-touro, 0 minofauro encontrado principaimente na Peninsuia Ibérica onde



Picasso viveu a maior parte de sua vida. Vérios autores véem no Touro a imagem simbdlica e metaférica do povo
espanhol. Pablo Picasso nasceu na Espanha, em Malaga, no ano de 1881.

6.3.2. Por uma analise "dos 12 Touros”

Esses signos formam uma série de 12 variagbes sobre o Touro, realizados em Paris, sendo que 11
s#o litogravuras e uma € aquareia. As litogravuras tém formato 28,9 x 41 ¢m e a aguarela 13,3 x 28,1 cm. A série
€ executada com o objetivo de encontrar uma forma estilizada de representar o Touro. Parte de uma represen-
tacdo do animal com uma certa dosagem de semelhanga com o "real” e chega a um conjunto de linhas estilizadas
sem dimensado pérspectiva alguma.

A litografia & um processo de gravagdo sobre papei tendo como matriz a pedra calcdria ou placa
de metal. Esse processo de produgao seriada permite ao arlista trabathar com manchas e finhas e, assim, o féz
Picasso. Utilizando apenas uma cor, pois cada matriz de litogravura ndo permite mais que isso, o artista explorou
esse recurso porque tinha como objetivo principal obter a estilizago dos tragos que serviam de contomo na repre-
sentét;éo do Touro. A intenglio de estilizar a representa¢do do ohjeto principal é faciimente notada na seqiiéncia
dos 12 {rabaihos realizados. |

No conjunto todo as figuras se apresentam de forma modelizada, isto é, sdo figuras singulares,
esquematicas e ndo com intencdo de retratar o animal “real”. Isso traz um sentido ideogramatico a série, as 12
representacdes se caracterizam por representar 0 que se quer ver mais do que o que se vé reaimente. Por tanto,
as reprodugdes refletem muito mais a idéia que o artista faz do Touro do que realmente uma percepcao "realisti-
ca" do animal em si. Esse modo de se eiaborar traz a representagédo caracteristicas indiciais, ou seja, ionge de
representar o "real" percebido, as formas e linhas possuem um carater de semelhanga, e similaridade, nos reme-
tendo ao objeto percebido de forma aberia e ambigua. Nesse momento, a preocupacio com a mensuragio dos
objetos represeniados, deixa de existir e a quantidade d4a lugar as idéias, a qualidade na representa¢io.

A cada nova litogravura da série percebemos que as linhas bidimensionais vio tomando forma em
lugar das manchas tridimensionais em busca do esquematico, em busca de um nova forma de representar estili-
zada do Tourg. O artista vai suprimindo detalhes do animal, mas mantém as caracteristicas que o fazem Towc e
assim, em sucessivas deformacdes, 0 essencial da representacdo permanece até a Ultima litogravura. No ultimo
trabaiho restam apenas algumas linhas representande 0 ¢orpo, a cabega ¢com o chifre, o rabo & ¢ que o faz Touro:
os testiculos.

A série Touro se fundamenta na qualidade da imagem do animal e tenta transmitir em esséncia a
idéia do Touro enquanto simboio de fortaleza, verticalidade, aitivez e virilidade. O Touro estd presente em uma
infinidade de producfes de Picasso, observemos as pinturas do artista, ora como Touro, ora como Minotauro.
Também podemos notar essa caracteristica em suas gravuras e em suas esculturas, sendo que a mais célebre
delas & o silim e o guid3o de uma bicicleta, unidos representando a cabega de um Touro. £ssa busca de multiplas



visbes do animal é uma caracteristica do periodo industrial e pode ser detectada claramente nesse conjunto. A
mesma procura esta sendo realizada na matematica, estamos descobrindo novos espacgos topolégicos de repre-
sentacdo do mundo dos nameros; o espago geométrico ndc-euclidiano.

A estilizagdo somente é possivel se de maneira sintética extrairmos o que seja caracteristica
essencial do objeto representado. E num verdadeiro procedimento matematico somos obrigades a abstrair volu-
mes, formas e contomos em linhas apenas para que a representa¢dio nos remeta ao objeto referenciado. Nesse
momento histérico ndo estamos adotando um sistema codificade, no caso do periodo pré-industrial o sistema
perspectivo, para representacéo do Touro, isto &, dos objeto e dos homens em geral.

Ao contrario de representagbes mais antigas, esse instante € de tal modo que suporta contra-
dicdes espaciais. Os objetos e os seres humanos eram representados de modo mais "correto”, claro e completo;
as vistas eram adaptadas a geometria perspectiva linear de forma harmoniosa organica e simetricamente dispos-
ta.

J& no auge da industrializa¢&o a busca de novas visdes pidsticas e de novos espagos de represen-
tacad em arte e em matematica nos leva a visualizar as figuras por diversos angulos combinados, uma vista de
perfil com uma frontal pode ser composta em um dnico trabatho. Vejamos a litogravura |V de 22 de dezembro de
1945, a cabecga do touro é reproduzida como se estivesse de frente enquanto que 0 corpo & tomado de perfil.

A fragmentacdo se espalha em tudo que se produz, num mundo ainda cartesianamente concebido
surge a forma de representar cubista claramente utilizada nesta série de trabalhos. Ao fragmentar o Touro por
linhas transversais que o retalham em objetos planos geometricamente concebidos, Picasso busca as principais
linhas musculares e de postura do animal, definindo suas segmentagles a partir das patas, da cabec¢a e da postu-
ra, que ddo todo o movimento em sua obra. No final da série, de forma paradoxal, encontramos a representacéo
do Touro formando um objeto dnico; uma totalidade na obra, uma sintese do Touro. Algo que se assemelha a
descoberta da geometria ndo euclidiana e dos conjuntos ndo-cantorianos, encontrado pelos matematicos quando
tentaram provar o Teorema das Paraleias ou 0 Teorema de Cantor.

As imagens do Touro ddo quatidades ao objeto referenciado e ndo este as imagens. Uma parte da
obra de Picasso é traduglo do que esse artista pensava do Touro e n&0 uma representacdo "real” deste animal.
Essa idéia aparece em sua produgfo a partir de 1935, quando realiza o conjunto de obras "Minotauromaquia”,
depois em "Guemica” interpretando pictoricamente ¢ drama da Guerra Civil Espanhola, onde o Touro era perso-
nagem fundamental da composi¢io, nessa série de "12 Touros", enfim, por toda sua obra encontramos a forga, a
vitalidade e a virilidade desse animal.
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Corrida de Touros na arena
romana de Arles, Picasso
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Os Touros na obra
de Pablo Picasso.
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O drama da corrida de Touros em
27 chapas de cobre de Picasso.
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Série progressiva do mesmo tema em 11 litogravuras e uma aquarela.

Aquarela de
25 de Dezembro de 1945

fli. 18 de Dezembro de 1945



Vili. 2 de Janeiro de 1945 Xi. 17 de Janeiro de 1945



6.4. Analise de uma produg¢do do periodo eletro-eletrénico
Fractais
6.4.1. O Signo

imagens fractais obtidas por H. Q. Peitgen e P. M. Richter do fivro "The Beauty of Fractals™ entre
1980 e 1986 e publicadas em 19886.

O objeto representado é o proprio fractal. O livro "The Beauty of Fractals” inicia suas péaginas
tentando definir o que venha a ser os fractais, da seguinte'maneira: "Fraclais are all around us, in the shape of a
maountain range or in the windings of a coast line. Like cloud formations and flickering fires some fractals undergo
never-ending changes whiie others, like trees or cur own vascuiar systems, retain the structure they acquired in
their development.” E assim, os fractais, representando tudo a nossa volta, as linhas de contornos da cordilheira,
dos iceberges, das nuvens, das arvores e de nosso sistema vascular, também podem ndo significar nada ao
mesmo tempo. Os fractalis se originam a partir de nossa percepgdo do contomo dos objetos observados, mas,
essa linha divis6ria que aparece a nossa vis@o existe em fung¢fo do ponto que estamos a observar esse objeto e
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da luz que inside sobre ele. Nossa percepcdo é relativa em relaglio a posi¢dio que ocupamos no espago e no
tempo, em relagfo a luz que nos faz perceber o objeto e em relagdo aos instrumentos que observamos,

O que fundamenta esse signo é a qualidade da imagem gerada, relativizada pela nossa percepgo
que, ao criar um procedimenio essenciaimente matemético de representa¢fio, pois os fractais sustentam-se em
um "processo de simulagio™ matematica que gera imagens, nos mostra de forma iconica como € o nosso mundo
olhado sob o ponto de vista do contomo dos objetos. E claro que os fractais estdo a observar os fendmenos
universais naturais, cordilheira, nuvens e sistema vascular em "co-operaciio branda™ com um determinado conhe-
cimento humano: a matematica.

6.4.2. Por uma analise "dos Fractais"

Esses signos que ora observamos fazem parte de um trabaiho de 5 anos realizado peios professo-
res doutores Peter H. Richeter e Heinz-Otto Peitgen da Universidade de Bremen nos Estados Unidos da América.
O primeiro foi estudante de fisica em Gottingen, Marburg e S. Grobmann e pesquisador em Gottingen, Cambridge
e Sténford tendo trabalhado em sistemas ndo-equilibrados da fisica estatistica. J4 0 segundo matematico, fisico e
economista em Bonn na Alemanha, pesquisou sobre sistemas nfo-lineares e sistemas dindmicos. Os dois vieram
a se encontrar na Universidade de Bremen no E.U.A., em 1880, onde desenvolveram esse projeto de visuaiizagio
de imagens fractais a partir das séries de Benoit B. Mandelbrot, matematico que visualizou a geometria fractal
aplicada ao contorno dos objetos na natureza.

Nosso objetivo nfio é analisar como slo geradas as imagens fractais, mas sim as préprias
imagens em si ¢riadas por esse tipo de geometria. Desse modo, nos limitaremos a dizer que: os fractais sdo
processos de construg&o geométrica e matematica que se auto-alimentam, isto &, s8o procedimentos matematicos
nos quais a mesma operaglo é executada infinitas vezes, sendo que o resuitado obtido depois de um processa-
mento & o elemento hase para iniciar ¢ processamento seguinte, conforme diagrama Que segue:

C

A4

— X, rg xn+1 = f(xn ’C) > X+

& 0s dois (nicos elementos de destaque nessa re£a¢§o ¢ a ndo lineariedade da entrada e saida dos dados ¢ a
dependéncia que essa possui de um parametro C constante que exerce influéncia sobre a funco em si.7
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A partir desse procedimento matemético e de posse de um valor constante que estabelece o inicio
do estudo, essa fun¢éo nos revela a hieramuia ao qual o sistema é submetido. Verificamos que as imagens frac-
tais s30 como uma holamquia. As partes subordinadas hierarquicamente a um todo maior sdo similares em cons-

trugdo, forma e composigho a esse todo que a determing, orientada por um processc matematico que repete inde-
finidamente ¢ mesmo procedimento.

Olhemes agora para os elementos morfolégicos dessa producghio que é composto por pontos,
linhas e planocs definindo textura sobre um sistema de eixo bidimensional que nos causa a sensagdo de profundi-
dade infinita. Como as préprias imagens demonstram, a partir dos pardmetros introduzidos no sistema que geram
os fractais, imprimimos sob os olhos da alta tecnologia em computagdo grafica, imagens que assemeiham aos
quadros abstratos do periodo industrial mecdnico, no entanto, representam coisas de nosso dia a dia como as
folhas de uma arvore.

Rigidamente concebida pela Geometria Fractal, essa imagens estdo baseadas em formulacbes e
procedimentos matematicos, possiveis pelos instrumentos sletro-eietrfnico, em particular o computadores e as
impressoras térmicas do tipo CIBACHROME, que utilizamos para observar os fenémenos universais, especial-
mente aqueies que nos fazem perceber o mundo e suas infinidades tanto para maior quanto para menor.

Na "Fronteira do Caos”, como foi denominada uma das exposicdes organizada por Peitgen e Rich-
ter para mostrar seus trabaihos com Fractais, o perfil produtivo eletro-eletrdnico, totaimente calcado em procedi-
mentos matematicos, geram imagens iconicas que nos fazem perceber as qualidades materiais e energéticas do
nosso universo. E o homem interagindo com seu meio numa troca constante com ele. As imagens fractais, apesar
de representar o mundo real matematicamente concebido em nossa consciéncia, nos mostram que g similaridade
entre a arte e a ciéncia dos nimeros é imediatamente percebida, nos mostram também que sdo representagdes
muito mais proximas de nosso inconsciente; sfio imagens mentais ndo materiais. A similaridade entre arte e mate-
matica nesse instante é imediatamente percebida. Os fractais nos remetem ao além-material, a energia expressiva
da matéria e dos nossos modos eletrdnicos de produzir.
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As imagens fractais foram extraidas do livro

" The Beauty of Fractais " de - -

H. O. Pe

. H. Richter
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Imagens geradas
matematicamente
pela Geometria Fractal.
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NOTAS

(1)

@)
3

(4)
®

®

Pierre Francastel, A Realidade Figurativa, (S&oc Paulo, 1973), p. 175.

A figura do homem ad quadratum ou ad circulum gerador do quadrado ou do circulo conhece durante
geragdes uma voga extraordinaria. Durante duzentos e cincoenta anos ela se encontrara 4 testa de todos 0s
tratados de Arquitetura ou de Belas-Artes. L.eonardo e Direr dar-ihe-&0 dignidade, colocando na base de toda
a sua estética esse dado, a saber, que existe uma lei, um mistério da natureza, segundo o qual as proporgdes
do corpo humano refletem a ordem universal. E provaveimente uma das nogdes menos controvertidas de
todo o periodo que se denomina Renascenga. Aceita-se como evidente a idéia de que existe uma relagso fixa
entre as propor¢des de nosso corpo e a ordem universal. O mundo é assim compietamente penetrado pela
simetria: simetria de nosso corpo, simetria de nosso corpo ¢om o universo. Um belo estudo de P. M. Schuhl
mostrou-nos que ainda no fim do sécuio XVii um mito como o de Guiliver tal como o postulado de Laplace
implicariam na posssibilidade de uma expansdo ou de uma redugdo ao infinito de nosso mundo sem
nenhuma altera¢do das leis do sistema.

Idem, op. cit. p. 181.

Heinz-Otto Peiigen e Peter H. Richter The Beauty of Fractals - Imagens of Compiex Dynamical Systems
(Germany, 1986), p. V.

Em "The Beauty of Fractals" podemos traduzir a definicdo dos autores como: "Fractais estdo em tudo a nossa
voita, nos contomos das montanhas, nas sinuosidades das linhas costeiras. Como formagdes de nuvens e
labaredas de fogo alguns fractais suportam mudangas sem fim enquanto outros, como arvores ou NOSsS0s
proprio sistema vascular conservam estruturas que eles adquiriram em seus desenvolvimentos,

idem, op. cit., p. V.

Faulo Laurentiz, A Holarquia do Pensamento Artistico (S&o Paulo, 1991), p. 108.

"A terceira postura.." produtiva da era eletro-eletrdnica em relagéo a arte "...ha algum tempo praticada em
algumas atividades, é a simulag3o. A simulacfio pretende prever através da agilizacdo de operagdes de
comando e formatac8o, situagbes impossiveis de serem vivenciadas no cotidiano. A simulagéo de bataihas e
de v6os ja tradicionais. Na arte, a simulagdo ainda estd em fase de descoberta; o estudo do espaco plastico
visual comega a ter cabegas atentas para a questio. Por uma série de comprometimentos de mercado ou
mesmo historicos, 0s 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
fractais gera uma pesquisa de imagem extremamente valida.”

idem, op. cit., p. 110.

"A tecnologia promove um intercadmbio informacional entre a cultura do homem e 0s valores universais. Com
este papel, assume um cardter brando, n&¢ impondo as suas regras produtivas ac mundo, transformando-o
simplesmente. Aprende e apreende as qualidades do mundo para melhor executar o {rabaiho.

O homem/produtor, deixando de utilizar tecnologias brutas, anuia o seu papel de depredador. Assumindo as
tecnologias brandas, descobre uma série de valores universais que satisfazem as suas necessidades
existenciais; percebe serem estes valores comuns A sua cuitura e ao universo, voitando a se sentir como um
ser cdsmico. Desta vez 0 seu carater, enquanto ser universal, nd0 € mais passivo como nos periodos
misticos; é participativo, cu melhor, co-operativo.

Heinz ,Richter, 1988, op. cit., p. 5.

"They are simpie 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 detathado 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 ¢, whose
influence will he discussed below.
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CONCLUSAO

A producéio de conhecimento ndo € uma a¢do fruto exclusivo da mente humana, vimos em nosso
trabalho que se trata de um processo com origem na percepg¢io. Observamos os fatos naturais e culturais desse
mundo para, em seguida, transformé&-ios através de nossas agdes com base em nossas crengas. Essas a¢des, por
sua vez, apoiadas em uma determinada linguagem, influenciadas pelo "espirito de uma época” e, obviamente,
definidas em funcgio dos meios de produgio dessa mesma época, geram novos fatos no mundo formando um
ciclo continuo e intermindvel de produgdo de conhecimento.

Por outro lado verificamos que esse processo criativo, entre outras coisas, possibilita traduzir um
sentimento, uma idéia ou um conhecimento em um novo fendmeno de comunicacio, mas o que realmente parece
caracterizar 0 momento em que vivemos & a possibilidade de obter relagles entre as diversas formas de
expressdo do homem. Hoje parece que caminhamos em diregdo a construgfo de um Pensamento Universal que a
tudo subjuga e por tudo é subjugado. N8o queremos com isso afirmar que o pensamento humano unifica-se quan-
do se transforma em universal, mas sim, que ele se torna universal porque as culturas apenas extraem dele carac-
teristicas universalmente compreensiveis.

Tomando clara essas idéias, notemos que sempre estivemos a perceber o mundo através de
nossos sensores naturais e artificiais e a cada dia que passa, diante desse dindmico processo que é a vida, verifi-
camos que eles se adaptam as profundas modificagbes a que somos submetidos. Eles perdem antigas fungfes e
adquirem outras novas, num fitmo cada vez mais aceierado de transformagdes.
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Ha muito descobrimos a limitagdo dos nossos 0rgéos sensores naturais, por isso sabemos que nio
podemos mais contar exclusivamente com nossas sensibilidades, necessitamos cada vez mais das maquinas
mecénicas e eletrOnicas para poder perceber, criar e agir num mundo repleto de compiexidades macro e micros-
cépicas.

De fato, sempre estivemos empenhados em buscar noves meios que nos auxiliem a observar os
fendmenos universais. Em nosso trabalho constatamos que ao modificar e ampliar os potenciais de percepgio e
representacio do nosso universo cognitivo, alteramos também nossa forma de raciocinar logicamente diante
desses fendmenos. Isto, se trazido aos dias de hoje, nos coloca diante de novos paradigmas de percepgio que
estdo sendo modificados em fungdo da ampliagic do nosso mundo perceptive e em fungdc da aceleragdo da
velocidade de processamento que 0s meios de comunicacia imprimem a0 nosso mundo, nos expondo ao que
estamos denominando de um Fensamento Universal.

A matematica e as artes plasticas produzidas no ciclo materialista industrial ocidental, obviamente
privilegiaram os valores materiais de nossa civilizagéo, assim como grande parte da produgdo humana desse
momento aqui analisado. Naturalmente, o fato de ndo termos analisado todas as 4reas de conhecimento desse
ciclo, 0 que realmente seria impossivel, toma nossas conciusdes mais faiiveis, ao nivel de possiveis generali-
zagles; porém, se observarmos esses dois ramos de conhecimento como linguagem de comunicagdo de nossa
espécie, que sdo influenciadas e influenciam esse sistema integro, dnico e coeso que & o pensamento humano,
podemos a0 menos supor possiveis generalizagdes.

Em verdade 0 real, entendido aqui como tudo aquiio que acontece sem qualquer tipo de interfe-
réncia humana e a realidade, entendida como tudo aquilo que a agdo humana de algum modo modificou, isso &,
os valores de nossa espécie, se observados através da percepgdio holistica, nos fazem ver o mundo como uma
holarquia. Estamos diante de um ecossistema que, ao mesmo {empo que respeita a individualidade de seus
componentes, considerando-os como sistemas integralmente definidos em si, também respeita o fato deies serem
subordinados hierarquicamente a sistemas maiores que eies. Esse modo de pensar, se levado as ultimas conse-
qléncias, definiram um conjunto de vaiores que, com certeza, influenciam e sofrem influéncia de todas as é&reas
do conhecimento de nossa cuitura em um determinado momento historico.

Resumidamente retomemos as idéias desenvolvidas em nossa disseria¢do. Comegamos nossa
andlise no momento em que nossa percepcio estd atrelada a valores misticos da cultura medieval e 4 crenca de
que tudo é orientado por "leis naturais” estabelecidas por algo superior a nds, acreditamos em um "Deus" onipo-
tente e onipresente. Por outro lado, também temos a crenga de que o Sistema Geométrico com bases nas teorias
do matematico Euclides é um sistema i6gico divino que organiza todas as leis do universo. Nossos sensores que
definem nossa percepgdo do mundo real e da realidade nesse estdgio de nossa cultura possuem as mesmas
fungdes que nossos drgdos sensitivos. Olhos, méos e mente estdo a produzir conhecimentos calcados na particu-
laridade perceptiva a que estamos sujeitos. A vida do campo nos faz conviver com as forgas da natureza; assim,
para suporta-las, somos obrigados a respeitd-las dando a elas um carater mistico. Esse aspecto sofre modifi-
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cacdes quando, diante do mundo capitalista mercantilista burgués, somos levados a buscar a methor quatidade
para nossa produgdo e, por isso, devemos obter maior dominio de conhecimento sobre a matéria-prima. Nosso
interesse pelas qualidades fisicas e quimicas da matéria nos levam a pesquisar a légica das relagdes da natureza,
o homem deixa de ser passivo e a partir daqui imp&e relagdes l6gicas ao mundo que o cerca; no entanto, nossos
sensores naturais ainda sdo limitados pelo alcance de nossos olhos e de nossas mos.

Esse interesse em compreender o mundo material em busca da melhor qualidade e da maior
quantidade de nossas produgdes, nos leva a passos largos em diregéo a criagio das maquinas que nos fazem ver
os fenOémenos do mundo pelos nossos olhos mecénicos e pela forga motriz. O sistema artesanal de produgio
gradativamente da lugar a produgdo em série, imprimindo cada vez mais velocidade em nosso sistema produtivo
e conseqlentemente em nossa percepgdo. N0ssos sensores deixam de ser baseados na diade olho-mo e
passam a estar apoiados na diade homem-maquina.

Verificamos também que nossa iégica de construgdo nos leva a raciccinar cada vez mais préximo
dessa légica de produgio; estamos em busca de mais e melhores produtos. Isso é, a linha de montagem nos obri-
ga a segmentar em etapas o processo produtivo e dessa maneira também somos levados a segmentar nossa i6gi-
ca dé pensamento. Dividimos com as maquinas a autoria do produto; por isso, igualmente a elas, somos obriga-
dos a nos especializar em areas de conhecimento. Somente assim podemos dedicar nossc tempo a maior
compreens&o das partes que compdem todo 0 processo produtivo, Fragmentamos e imprimimos velocidade ao
nosso conhecimento, a nossa produclo e a nossa percepgao e assim eles adquirem caracteristicas de serialidade.
Estamos diante de uma infinidade de percepgles dadas pela reprodutibilidade de nossos sistemas. Nesse mesmo
instante, e paralelamentg, a racionalidade é levada ao extremo produzindo, por mais absurdo que isso possa pare-
cer, um pensamento calcado no inconsciente. Primeiramente percebemos uma contradicdo, porém, se tomarmos
como referéncia a cuitura oriental e sua forma de compreender ¢ mundo, onde 0s opostos se atraem e se comple-
tam, assim como ¢ yang e o yin, ndo ficaremos nada surpresos em admitir que os sonhos dizem muito mais a
nosso respeito do que podemos admitir conscientemente.

Naoc paramos por ai, 0 homem descobre a energia elétrica e com ela nossos paradigmas de
percepcdo se alteram novamente. Apoiados agora nos meios de producio eletro-sletrdnicos, somos atingidos em
nossos pensamentos por essa energia e conseqiieniemente pela velocidade da luz. Os computadores, ao armaze-
narem € processarem os dados em velocidades extremamente alta, passam a ser extensdes de nés mesmos,
simulando nossas mentes. A rapidez de processamento aliada as formas que criamos para armazenar 0s dados,
fundamentalmente em nossas maquinas eletrnicas, expde a humanidade a uma intensa troca cuitural. A infor-
magao flui de um polo a outro no pianeta em milésimos de segundos deixando a espécie humana diante de valo-
res que se universatizam. O pensamento humano transforma-se de maneira uniforme, ndo porque se toma univo-
camente determinado, mas porque estd presente em quase todos os pontos do planeta, simuitaneamente, ¢ ao
ser interpretado, tem suas caracteristicas universalmente aceitas, reaigadas.

Hoje estamos olhando para as nossas producdes, em particuiar para as Artes Plasticas e para a
Matematica, como elos de um processo cognitivo tnico, mente e mundo fazem parte de um mesmo eco-sistema e
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passam a conviver com a l6gica binaria de nossas maquinas eletrfnicas. Arte, Ciéncia e todo o mundo cognitivo
unem-se cada vez mais em busca de suas similaridades. O perfil produtivo do momento em que vivemaos, apoia-
do nos conceitos e procedimentos l6gicos matematicos de nossos equipamentos, somado as novas formas de
representar o mundo que nos fazem respeitar as forcas estruturadoras do universo, leva a ciéncia dos nGmeros
cada vez mais a incorporar e ser incorporada pelas outras expressdes humana. Mente e mundo fazem parte de
um mesmo ecossistema.

Seria prematuro e ousadamente inescrupuioso supor COmo supomos, somente com bhase nesse
estudo, que toda a Arte e a Ciéncia produzidas em nosso tempo determinam um pensamento que incorpora a
maior parte do conhecimento desenvoivido pelo homem. Porém, uma coisa & certa, o caminho que construimos
enquanto realizavamos esse trabalho nos mostrou uma infinidade inesgotavel dessas similaridades, nesses dois
ramos do conhecimento que analisamos e também em outras dreas do pensamento humano gue, se levadas a
cabo, produziriam intmeros outros trabalhos além desse, tendo como tema central a relagdo entre as diversas
linguagens de comunicacao existentes no mundo. Porém, ndo seremos td0 ousados e nos restringiremos a consi-
derar, dos nossos comentarios, apenas aqueles que se referem a Matematica e as Artes Plasticas. Acreditando, é
claro, que esse raciocinio, se levado aos seus limites, torna-se valido para todo o conhecimento humano.

Percebemos, cada vez mais, que a segmentacdo do conhecimento em areas de estudo somente
pode ser admitida para efeito analitico. O interrelacionamento entre todos os segmentos do conhecimento nos
parece 6bvio e assim, estamos a perceber que 0 tempo e espago, diante da velocidade da luz e de sua consti-
tuicdo em forma de energia, nos obriga a reordenar nosso universo perceptivo, de maneira a acreditar na relagdo
entre todos os fendmenos do mundo.

A0 concluirmos essa dissertacfio podemos afirmar, diante da relatividade de nossa percepgao, que
o homem de hoje estéa diante de um namero incalculavel de novas formas e meétodos de representar o mundo que
o cerca. Os signos matematicos cada vez mals fazem parte da légica de estruturaglo de todas as outras formas
de representagdo humana, em particular das Artes Plésticas. Essas representacbes, até porque se utilizam dos
meios eletrénicos para se tomarem visiveis aos nossos othos, estlo impregnadas pela logica e signos matemati-
cos e ndo podem ser observadas sem contudo considerarmos que 0 mundo dos numeros cada vez mais define e
é definido por essas representacdes. O perfil produtivo do momento em que vivemos, apoiados nos conceitos e
procedimentos l6gicos da matemética de nossos equipamentos e na ambiguidade poética da linguagem artistica
produzem um sintese de conhecimento.

A légica de Boole esta por trds de um computador, um fac-simile, um telefone, uma televiséo,
enfim, um meio eletrdnico, e a informagdo que é transmitida pelos circuitos elétricos se resume no conceito de
passa ou ndio passa energia. Estamos diante dos opostos que se completam formando e deformando quase todas
as linguagens do universo. Os principios orientais 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 um mesmo ecossistema que nos leva a acreditar na formacaoc de um Pensamento Universal no qual a mate-
matica, unida aos meios eletrénicos, incorpora e & incorporada por todas as linguagens do homem.
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