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O cotidiano, assim como toda pratica, faz com que tudo o que se
aprende torne-se automatico. Depois de muito tempo em uma academia,
deixa-se de observar o simples, ou até mesmo o processo. Liga-se tudo
no automatico. A proposta desta edicao do CIANTEC ¢ a de voltar um
pouco do olhar académico para o fazer.

No entanto este tema ndo surgiu do nada. Foi através de aulas
ministradas e discutidas em balcdoes de cafés, salas de professores e até
mesmo no Ideias Vespertinas - ja retomo este assunto - de como o aluno
tem se comportado e principalmente como temos retomado as aulas. A
verborragia académica cada vez impressiona ou impacta menos o corpo
discente. Cabe entdo verificar com o que eles se encantam, como pode-
mos realmente entrar no mundo deles e aproximarmos mais, nao ape-
nas compreender. Até que ponto discutir o uso das novas tecnologias,
realmente aproxima o professor do aluno? Sera que simplesmente usar
a internet, o Moodle, o Twitter e as diversas redes sociais faz com que a
alguma aula seja melhor aproveitada?

Nao tenho certeza se existe um sim ou nao categorico. Sim, muito
radical ja se provou ser muito ilusdrio, como diz uma amiga nossa, eles
simplesmente nos “deletam” no meio do caminho. J& o Nao impositivo,
com certeza esta fadado ao professor GLS - giz, lousa e saliva - que faz
da aula uma cantiga de ninar. Acredito que cabe sim ao menos uma ava-
liacao.

O fazer uso das tecnologias, ndo basta! Precisamos realmente ve-
rificar como o aluno se insere nesta tecnologia. Quais sao os usos dela,

no universo deles?

O grande equivoco esta justamente nesta ultima indagacao. Este
universo nao é o deles, mas o nosso. Nos académicos somos doutrinados
ao longo de muito tempo, manter o distanciamento da compreensao, que
por fim esquecemos de curtir com tudo isso.

O observar o cotidiano, nos faz cada vez mais poéticos, sabios e
principalmente mais “ligado” no aprender. Infelizmente como académi-
cos que somos, buscamos sempre a compreensao maxima - quando nao
total - e enfrentamos sempre de frente e com um chicote a méo, toda e
qualquer novidade. Esta mania besta de saber demais faz com que use-
mos de menos. Nosso distanciamento comeca aqui.

Observemos um pouco mais do fazer. Como o processo se desen-
volve?

Esta nossa gana de desenvolver e produzir, nos coibe de sentar
e errar. Somos vilmente cobrados por producao e evolucao como ser o
mundo fosse acabar amanha. Cabe-nos entdao uma pausa, para realmen-
te produzir, ndo contra o relégio, mas a favor das tentativas produtivas,
das producoes que realmente sao descobertas, pois o fen6meno do coti-
diano permitiu acontecer.

O Ideias vespertinas, foi um grupo de académicos pensantes, que
se reuniram em torno deste assunto, sem a cobranca de gerar artigos,
mas de simplesmente refletir, discutir todos os assuntos filos6ficos que
muitas vezes sao simplesmente disperdicados em um corredor, uma
mesa de café ou até mesmo esperando o horario da préxima aula.

Ao lembrar que o mundo continua a produzir maravilhas mesmo
quando estamos quebrando a cabeca para produzir 2 artigos ao mesmo
tempo e com ideas completamente distintas, é que nos damos conta que
deixamos de tentar.

A cada nova e simples observacao de um amanhecer diferente, de
uma nova incognita, de uma nova forma de pensar o absurdo, de conhe-
cer realmente a sua bibliografia crescemos, voltamos a descobrir nossas
inspiracoes e desta forma criar novas maneiras de ensinar ou de pro-
duzir conhecimento com base no que ja acontece diariamente. Desco-
brimos que nas redes sociais, muitas vezes ensinamos muito mais para
0 nosso aluno do que em sala de aula. E, o espaco contemporaneo, nos
abriu o olhar para diversos outros fenémenos, aproveitemos!
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A Critica como Incentivo
e Mediacao: “Nao ter

pressupostos”

Alecsandra Matias de Oliveira
Prora. DrRA. EM ARTES Visuals PELA Escora DE COMUNICACOES E
ArTES — ECA USP

TEMOS DE TER UMA VISAO PROSPECTIVA DE MARIO SCHEN-
BERG. SUA CRITICA DE ARTE ERA UMA 'NAO-CRITICA', POIS DES-
CARTAVA A POSSIBILIDADE DE UMA AXIOLOGIA, OU SEJA, ELE TEN-
TAVA FAZER UMA CRITICA, MAS A SUA PAIXAO PELA ARTE VINHA
PRIMEIRO; TUDO ERA BELO, E NADA PODERIA SER FEIO, ELE NAO
TINHA CARACTERIZACOES CATEGORICAS, CRITERIOS SIMPLESMENTE
DE JULGAMENTO PARA MONTAR UMA ESCALA DE VALORES, E NOS DO
GRUPO CONCRETO DE SAO PauLo, MUITO LIGADOS A ARTE CON-
CRETA, AS ARTES VISUAIS cOMO WALDEMAR CORDEIRO, MAUR{CIO
NOGUEIRA LIMA E OUTROS, CURIOSAMENTE MESMO DEPOIS DA
POESIA CONCRETA, TENTAVAMOS NOS VINCULAR A UMA ARTE DE
ALTA DEFINICAO LIGADA A GEOMETRIA. ENFIM, A QUESTAO ERA
COLOCAR PROBLEMAS DE NATUREZA VISUAL E TENTAR RESOLVE-LOS
ELIMINANDO TANTO QUANTO POSSIVEL A IDEIA DO ARBITRARIO DA
CHAMADA INTUICAO. !

A carreira como critico de arte de Schenberg foi iniciada no ano

1 PIGNATARI, Décio. Mario, Arte e Ciéncia. IN: AJZENBERG, Elza (coord.) Arte e
Ciéncia., Sdo Paulo, ECA USP, (Schenberg, 4) , p. 91.

de 1942, quando escreveu pela primeira vez sobre Arte, enfatizando o
paganismo na poética visual de Bruno Giorgi na Revista Académica. Ao
longo da década de 1940 e 1950, passou a escrever sobre Alfredo Volpi,
José Pancetti, Bruno Giorgi e Figueira Jr., sem exercer de forma siste-
matica e elaborada a critica de arte. Estabeleceu também um relaciona-
mento com a critica paulistana, tornando-se amigo de Lourival Gomes
Machado, de Sérgio Milliet, Maria Eugénia Franco, Ciro Mendes, Paulo
Mendes de Almeida, Osorio César, Jorge Amado e Oswald de Andrade.

Sua critica seria diferenciada de seus contemporaneos? Como
exemplo, é possivel citar a opinido da artista plastica Alice Brill, que
tracou uma comparacao rapida e descompromissada entre Schenberg e
Geraldo Ferraz:

GERALDO FERRAZ SEMPRE FOI UM CRITICO MUITO TEMIDO,
ERA MUITO RIGOROSO E MUITO EXIGENTE. TAMBEM USAVA UMA
LINGUAGEM MAIS FLOREADA, MENOS DIRETA DO QUE A DE MARIO.
SCHENBERG ESCREVEU (...) COM MUITA ELOQUENCIA E GENERO-
SIDADE.?

Por ndo ser um critico de arte tradicional, parece que Schenberg
possuia muito mais liberdade em sua escrita do que os literatos tradicio-
nais. Sofreu hostilidades muitas vezes por possuir seu estilo proprio e
despojado dos canones académicos. Observe o que diz Antonio Gongal-
ves Filho, na época do lancamento do livro Pensando a Arte, em 1988:
“(...) como critico de arte é figura controvertida que distribui elogios com
incomoda facilidade, quase sempre errando em seu prognostico (...)".3

Porém, comentarios dessa espécie nao abalam a concepcao de que
Schenberg realizou mais do que analises estéticas. Fixou uma forma de
divulgar a Arte e novos artistas. O critico de arte, ao invés de julgar as
obras plasticas, estabelecia relacoes pessoais com as obras e seus cria-
dores e, através desse mecanismo pessoal, conseguia mediar sensacoes
entre obra-artista-publico. Logo, seu procedimento perante o ato critico
é diferente ao de Sérgio Milliet, que creditava o sucesso da boa critica
a acao de ponderar sobre as obras de arte.

2 Alice Brill. In: AJZENBERG, Elza (coord.) Arte e Ciéncia, Sdo Paulo: ECA, 1996
(Schenberg; 4), p. 40.
3 “(...) um falocrata, na expressao de alguns amigos mais intimos - nao foi, certamente,

muito criterioso ao promover alguns mediocres artistas plasticos que hoje lotam as galerias com
monstruosidades pictoéricas (...)”. GONCALVES FILHO, Antonio. Folha de S. Paulo, 19.mar.1988,
Livros, p.D4.
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Ha outras opinides que convergem para a postura critica adotada
por Mario Schenberg, como a de Amélia Toledo:
ACHO QUE E IMPORTANTE QUANDO O ARTISTA CONSEGUE TER
COM O CRITICO UM CONTATO QUE FRUTIFICA, PORQUE, NA MAIOR
PARTE DAS VEZES, O ARTISTA SE SENTE UM POUCO PERSEGUIDO,
CASTIGADO, COMO SE FOSSE UM CRIMINOSO EM ESTAR ARRISCANDO
A SUA CRIATIVIDADE, ARRISCANDO INVADIR UM CAMPO ONDE EXIS-
TEM PRESSUPOSTOS. CoM 0 MARIO, NAO SINTO QUE ISSO TENHA
OCORRIDO. A GRANDE RIQUEZA' DELE FOI JUSTAMENTE NAO TER
PRESSUPOSTOS NA SUA RELACAO COM A PRODUCAO ARTISTICA.4"
A artista plastica Eva Fernandes vai um pouco além em suas con-
clusdes sobre o modo de fazer critica de Schenberg:
HAVIA - E PROVAVELMENTE AINDA HA - QUEM O JULGASSE
'PARCIAL' COMO CRITICO. SEM DUVIDA, ERA PARCIAL, MAS SUA
PARCIALIDADE ERA MUITO LARGA, ABRANGIA MUITO, NAO ERA DOG-
MATICA E FIXADA NUMA CORRENTE SO. PROFESSOR QUE ERA - E
PENSO QUE SE COMPREENDIA COMO INSTIGADOR, COMO PROPUL-
SOR DE TALENTOS - PROCURAVA ENCORAJAR, ABRIR PERSPECTIVAS.
NUMA EPOCA EM QUE ERA COMUM DISCUTIR ARTE EM TERMOS
DE ESCOLAS E TECNICAS, ANALISANDO SUPERFICIES, PLANOS ES-
TRUTURADOS DESSA OU DAQUELA MANEIRA, MARIO VIA A PERSO-
NALIDADE DO ARTISTA COMO PONTO NODAL. O SEU PRESTIGIO DE
INTELECTUAL DE LARGA VISAO, O SEU PENSAMENTO UNIVERSAL, AO
INTERESSAR-SE POR DETERMINADO ARTISTA, CONTRIBUfA PARA A
AUTOCONFIANGA, ESTIMULANDO-O A PROSSEGUIR EM SEU CAMIN-
HO.®
O incentivo a Arte é a questdo central da proposta critica schenber-
guiana, pois nado € possivel negar a importancia de artistas como Alfredo
Volpi, Teresa D'Amico, Mira Schendel, Claudio Tozzi e muitos outros
que tiveram seus talentos reconhecidos, primeiro, por Mario Schenberg.
Sera que esses artistas podem ser considerados como “erro de prognos-
tico"? As trajetorias artisticas e historicas desses artistas respondem que
nao. A atitude de apoio a todos os artistas que o procuraram nao signi-
fica, de forma alguma, auséncia de criticidade. Varios artistas testemu-

4 TOLEDO, Amélia. Schenberg e as Bienais. In: AJZENBERG, Elza (coord.) Arte e
Ciéncia...op. cit., p. 35.
5 Depoimento de Eva Fernandes. In: AJZENBERG, Elza Maria. (coord.). Schenberg: Arte

e Ciéncia ... op. cit., p. 84.

nham que Mario Schenberg sempre foi uma fonte inesgotavel de trocas
de experiéncias e elogios, pois Schenberg acreditava que qualquer um
que conseguisse viver de arte num pais como o Brasil seria um heroi -
digno de reconhecimento. Alguns fisicos, amigos seus, dizem que Mario
Schenberg era muito mais complacente com os artistas do que era com
os cientistas.6

Ser comunista era outro fator que complicava a posicao de Mario
Schenberg como critico de arte. Schenberg, militante do Partido Comu-
nista, era lider de uma célula da qual participavam varias personalida-
des ligadas ao mundo intelectual e artistico, como: Mauricio Nogueira
Lima, Jorge Mautner, Dulce Maia, entre outros. Porém, as orientacoes
do Partido com relacdo a arte politicamente engajada ndo convergiam
com as opinides do critico de arte, que apoiava as correntes nao-figura-
tivas, contrariando, desse modo, a linha do realismo social recomendada
pelo PC. A orientacdao oficial stalinista nao influenciava, de forma algu-
ma, a concepcao estética do critico e lider comunista. Como ja foi visto,
Schenberg discordava em muitos pontos das orientacoes do Partido e
este era mais um deles.

Ao retomar as idéias de Décio Pignatari, é possivel perceber o
quanto o Grupo Concreto lutou para alijar a intuicao do processo cria-
tivo em Arte, tendo este elemento como “arbitrario”. Para Schenberg,
este valor "arbitrario” chamado intuicdo € justamente o ponto central
da criacdo artistica. Por essa discordancia, em alguns momentos, as po-
sicoes de Schenberg bateram de frente com as defendidas pelo Grupo
Concreto de Sao Paulo. Como ja foi visto, Sérgio Milliet também discor-
dava de outros pontos do Concretismo paulista, que possuia Waldemar
Cordeiro como seu principal tedrico e defensor. Os embates de Cordeiro
ndo se deram somente com Milliet, mas também com Schenberg e outros
criticos de arte.

Apds os anos das primeiras experiéncias, os textos criticos mul-
tiplicaram-se e o contato com o mundo artistico também. Na década
de 1950, a atividade de Schenberg como critico conheceu uma pausa,
cedendo a prioridade para tarefas cientificas. Foi o momento, também,
em que atuou como diretor do Departamento de Fisica na Faculdade de
Filosofia da Universidade de Sao Paulo. Nota-se que a critica de arte

6 Paulo de Tarso Muzi. In: GOLDEARB, José Luiz e GUINSBURG, Gita K. (org.). Mario
Schenberg: Entre-vista ... op. cit., p. 23-28.
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como funcao principal realmente tomou f6lego apds seu afastamento da
Universidade, em 1969.

Como propagador de idéias ndo se pode deixar de levar em consi-
deracdo os contatos que Schenberg travou com varias personalidades de
sua época. O universo das relacoes pessoais apresentado pelo critico de
arte foi imenso e ricamente povoado por experiéncias de vida. Todos os
que conviveram com ele sdao marcados pelas longas e continuadas con-
versas, onde as trocas culturais eram intensas. Varios artistas reconhe-
cem, em seus depoimentos, as saudades das reunides no apartamento da
rua Sao Vicente de Paula. Muitos ex-alunos - hoje cientistas ou profis-
sionais de diversas areas - admitem a importancia das discussdes com-
partilhadas com Schenberg para suas vidas. Ao refletir sobre a figura de
Schenberg como comunicador, pode-se argumentar que seus contatos
orais tiveram ressonancia no universo cultural do pais.

Ligia Clark forneceu um depoimento que ilustra bem a presenca/
influéncia de Schenberg sobre os novos artistas:

A INFLUENCIA QUE ELE TEVE NA MINHA PERSONALIDADE FOI
ENORME. EU, SEM CULTURA NENHUMA, SUGAVA TODAS AS CON-
VERSAS QUE COM ELE TIVE, INCORPORANDO VIVENCIAS DE SEU
SABER E, BRINCANDO, DIZIA: '"MEUS OUVIDOS FORAM FECUNDADOS
POR DOIS SERES EXTRAORDINARIOS, MARIO SCHENBERG E MARIO
PEDROSA. 7

Schenberg integrou muitos artistas novatos aos meios culturais,
pois sua rede de relagdes sociais era vasta. Agiu, também, como um
mecenas, porque muitos desses artistas mencionam que vendiam suas
producgdes ao Professor. A colecao de Mario Schenberg era acrescida,
também, pelas doacdes - pois em troca das criticas os artistas doavam
uma ou mais obras.

Como ja visto, Schenberg possuia uma formacao cientifica, porém
nao é possivel descartar seus esfor¢cos nos estudos artisticos; no exerci-
cio de suas reflexoes em Arte ha andlises com embasamento cientifico.
Essa caracteristica ¢ um dos elementos que transformam a critica schen-
berguiana singular durante o periodo de sua formulacao. Porém, ha ou-
tros fatores na composicao das criticas de Schenberg que igualmente

podem ser identificados como pontos de distin¢do, na trajetoria da cri-
7 GOLDEFARB, Voar também ¢é com os homens ...op. cit., p. 74.

tica de arte brasileira. Como exemplo, pode-se citar o uso da intuicdao
como conceito artistico e cientifico no processo de criacao ou, ainda, a
filosofia oriental como embasamento das questdes tedricas e estéticas.
Todos esses elementos podem ser identificados ja no inicio de seu exer-
cicio critico.

O proprio periodo de atuacao da critica schenberguiana, pelo me-
nos no momento em que ela se torna mais frequente, os anos 1950 a
1970, foi de transformacao na Arte, pois coincide com a emergéncia das
vanguardas brasileiras. Epoca em que velhos canones da Arte, como o
suporte, as técnicas classicas e a forma eram caracteristicas artisticas
questionadas e reinventadas por artistas extremamente intelectualiza-
dos que procuraram um novo significado e uma nova postura diante do
fazer artistico. Era o periodo do questionamento da Arte por ela mesma.
A pergunta que norteava as producoes era: Arte para qué?

Os artistas expunham suas propostas e muitos criavam teorias so-
bre suas obras e poéticas visuais, mas o papel do critico de arte ainda
era fundamental, pois o ambiente artistico, mais do que nunca, necessi-
tava de um intermediario entre artista e publico. A significacdao da obra
nao era totalmente clara aos espectadores. Muitas obras traziam propos-
tas, mas era preciso a sua decodificacao e legitimacao. A Arte tornou-se,
nesse instante, o meio e a mensagem — algo bastante hermético. Para o
grande publico, as rupturas foram enormes, pois acompanhar as inova-
coes passou a ser assunto para pessoas especializadas ou iniciadas em
Arte. O papel do critico era, essencialmente, fornecer dados para essa
iniciacao.
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ResuMo - Epigrafes arquitetonicas sao inscricoes, geralmente gra-
vadas em rocha, encontradas em fachadas de prédios, préoximas a en-
trada principal, contendo o nome do arquiteto ou engenheiro respon-
savel. O estudo de tais inscricoes permite inferir importantes aspectos
culturais, politicos e sociais do periodo, e que servem como base para a
histéria da tipografia e da arquitetura. A preservacao deste aspecto da
memoria grafica paulistana é o foco do projeto 'Paisagens tipograficas’,
que atualmente se ocupa da constituicao de um acervo epigrafico das
inscricdes encontradas no centro histérico de Sao Paulo.

Decalque e fotografia sao os métodos tradicionalmente adotados
para a reproducao de inscricoes. Tais meétodos, juntamente com ilus-

tragcOes vetoriais, sao muito eficientes na defini¢cdao dos contornos das
letras, mas ndao capturam adequadamente o aspecto tridimensional das
gravacoes. Técnicas contemporaneas adotadas em pesquisas arqueold-
gicas, envolvendo modelagem com silicone e réplicas em resina acrilica,
foram adaptadas para obter reproducoes fidedignas destas inscrigoes.

Este artigo descreve as técnicas desenvolvidas, e mostra exemplos
do processo de obtencao das réplicas.

PALAVRAS-CHAVE: EPIGRAFES ARQUITETONICAS, ACERVO EPIGRAFICO, MEMO-
RIA GRAFICA, REPLICAS, MOLDES.

ABsTrRACT - Architectonic epigraphs are inscriptions, often carved
in stone, found on facades, usually close to the main entrance, showing
the name of the architect or engineer responsible for the building. From
the examination of such inscriptions it is possible to infer important as-
pects of cultural, political and social life that inform graphic memory,
and that may serve as a common base for a history of lettering and of ar-
chitecture. The preservation of Sdo Paulo city graphic memory is indeed
at the core of the research project “Typographic landscapes”, which is
currently committed with gathering reproductions of architectonic epi-
graphs.

Frottage and photography are the traditional methods employed
for reproducing carved inscriptions. Such methods, along with vector
graphics illustrations, are very efficient for establishing the contours
of the letterforms, but fail to capture the three-dimensional aspects of
carvings. Contemporary techniques used in archaeological survey, such
as silicone modeling and acrylic resin replicas, have been adapted by
the research team, in order to obtain accurate duplications of these ins-
criptions, which have precisely the shape and size of the design of the
original carvings.

This paper describes the techniques developed, and shows exam-
ples of the replication process.

KEYWORDS: ARCHITECTONIC EPIGRAPHS, EPIGRAPHIC ARCHIVE, GRAPHIC ME-
MORY, REPLICAS, MOLDS.

1. INTRODUCAO
O acervo epigrafico paulistano ¢ um conjunto de representacoes
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e reproducdes de inscricoes (letras gravadas) encontradas nas fachadas
dos edificios de uma area determinada do centro histérico da cidade de
Sao Paulo, coletadas ou produzidas pela equipe de pesquisadores do
Centro Universitario Senac e da UNICAMP responsaveis pelo projeto
de pesquisa ‘Paisagens tipograficas - A organizacao de um acervo das
epigrafes arquitetonicas paulistanas'. Participam desta equipe professo-
res e alunos de graduacao bolsistas de iniciacao cientifica. Entende-se
como ‘epigrafes arquitetonicas' inscricoes contendo o nome dos arquite-
tos, engenheiros ou construtores responsaveis, gravadas na fachada de
um edificio. O acervo é constituido por dois tipos de arquivos, um fisico
e outro digital. O primeiro inclui decalques, moldes em silicone e répli-
cas em resina das inscri¢coes. O arquivo digital se constitui em um banco
de dados, contendo fotos, desenhos vetoriais e mapas, além de fichas e
planilhas que organizam as informacoes.

Os limites temporais da pesquisa foram estabelecidos levando-se
em conta o processo de ocupacdao do centro da cidade de Sao Paulo.
Raros edificios do periodo colonial (1554-1821) e imperial (1822-1889)
sobreviveram. A area da pesquisa, tal como a conhecemos hoje, foi con-
figurada, principalmente, a partir do final século XIX e até a metade da
década de 1970. Os limites fisicos compreendem o centro velho expan-
dido, que consiste do triangulo histérico (Largo de Sdo Bento, Largo de
Séo Francisco e Patio do Colégio) com a incorporacdo da Catedral da Sé.
Compreende também parte do centro novo, para além do vale do Anhan-
gabat, delimitada pelas avenidas Sao Jodao, Ipiranga e Sao Luis. Esta
area contém cerca de 670 edificios. Deste total, cerca de 300 edificios,
construidos em sua grande maioria na primeira metade do século XX,
foram catalogados e ganharam numeros de identificagdo, considerando
para isto sua relevancia arquitetonica e tipografica. Destes 300 edifi-
cios, apenas 118 apresentam epigrafes em suas fachadas.

O trabalho de elaboracao deste acervo se baseia na premissa de
que a expressao estética de uma época contém matrizes culturais co-
muns tanto no que se refere aos desenhos de letras quanto a linguagem
arquitetonica e a estrutura da paisagem urbana. [sso se torna mais evi-
dente quando o elemento tipografico é apropriado como elemento pai-
sagistico e, portanto, integrado a propria linguagem da cidade.

O estudo das epigrafes arquitetonicas proporciona, por um lado,

uma melhor compreensao da forma tipografica e das técnicas de grava-
cdo, bem como de sua relacdo com a linguagem arquitetonica. Por ou-
tro, contribui para a construcdo de uma histéria da cidade, a partir dos
dados sobre a atuacao de arquitetos, engenheiros e construtores, alguns
deles totalmente desconhecidos ou pouco estudados.

Acreditamos assim, que importancia do acervo epigrafico reside
principalmente na preservacao do patrimonio histoérico, cultural e artis-
tico dos grandes centros, preocupacao, bastante contemporanea, e de
ambito mundial. Estima-se que os resultados, além do impacto académi-
co, possam contribuir com os setores da sociedade envolvidos na valori-
zacdo e recuperacao deste patrimoénio em nosso pafs.

2. DESCREVENDO AS EPIGRAFES ARQUITETONICAS

As epigrafes arquitetonicas funcionam como assinaturas, registros
publicos e perenes de autoria da obra ou daqueles que de alguma forma
contribuiram para a historia da construcao do centro da cidade de Sao
Paulo ao encomendar ou realizar tais obras, e geralmente estao locali-
zadas proximas da entrada principal do edificio. No contexto dos estu-
dos sobre tipografia na paisagem urbana, ou 'paisagens tipograficas’, as
epigrafes arquitetdonicas sao uma sub-categoria de tipografia arquiteto-
nica. Dentro da area delimitada para o projeto, foram encontradas 132
epigrafes, pois alguns dos 118 edificios tem mais que uma inscricao.

Tais inscricoes possuem um grande valor para a historia da cida-
de por conterem informacodes, normalmente ignoradas por historiadores,
especificas sobre o periodo em que a regiao passou a se transformar
em uma metropole, o que acontece principalmente nas primeiras cin-
co décadas do século XX. Embora muitos dos edificios que apresentam
epigrafes tenham sido tombados como patrimonio histdrico, os arquivos
publicos raramente registram a presenca destas inscricoes, e, portanto,
nao incorporam as informacdes nelas contidas. Isto pode ter ocorrido
talvez pelo tamanho reduzido destas discretas inscri¢does, que, coloca-
das abaixo da linha de visao do pedestre, permanecem, muitas vezes,
imperceptiveis.
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3. Os ITENS DO ACERVO

O acervo epigrafico € constituido por diferentes tipos de registro,
além das réplicas e moldes que sdo o foco deste artigo. Mais especifica-
mente, estes registros dividem-se em:

1- Fichas e planilhas

2- Mapas

3- Fotografias em baixa e em alta resolucao

4- Decalques

5- Ilustracoes vetoriais

6- Registros tridimensionais (moldes em silicone e réplicas em re-
sina)

4. MOLDES EM BORRACHA DE SILICONE

A modelagem utiliza como material o silicone, resultando em uma
copia negativa da epigrafe. O processo se inicia com a limpeza da su-
perficie. Em seguida, a area adjacente é coberta com papel, formando
uma moldura ao redor da epigrafe, sobre a qual se aplica um liquido
desmoldante. O silicone € preparado e aplicado com a ajuda de espatu-
las. Para obter um bom resultado sao necessarias varias camadas.

Cerca de 30 minutos apds a ultima aplicacdao, é possivel retirar o
molde (figura 1). A secagem total demora 24 horas. Apos este periodo,
os moldes sdo protegidos com papel e guardados em pastas devidamente

identificadas.

Figura 1. Retirada
de um molde, por

Fernanda Indicat-
ti, foto por Patricia
Gatto.

5. REPLICAS EM RESINA

A producao das réplicas é uma tentativa de reproduzir, da maneira
mais fiel possivel, a forma fisica das epigrafes arquitetonicas. Elas séao
produzidas com resina acrilica, a partir dos moldes de silicone. Em uma
etapa experimental anterior, foram realizados varios testes com pigmen-
tos, e concluiu-se que as réplicas realizadas com pigmento branco eram
as que propiciavam uma melhor visualizacao dos aspectos tridimensio-
nais da gravacao.

A confeccao das réplicas (figura 2) se inicia com a fixagdo do mol-
de de silicone em uma placa base de MDF com fita adesiva. A sua vol-
ta, sdo parafusadas as paredes laterais da estrutura, também de MDF,
formando uma caixa. Os lados internos das paredes sao revestidos com
filme de PVC transparente, para vedacao. Em seqguida, o desmoldante
PVA ¢ aplicado em toda a superficie interna da caixa e no molde, para
garantir que a réplica se solte com mais facilidade na desmontagem. A
resina liquida é misturada a um catalisador e pigmento branco, e uma
primeira camada € despejada na caixa. Sobre esta camada, coloca-se
uma manta de fibra de vidro, que garante uma maior resisténcia para a
peca. Uma segunda camada de resina é entdao aplicada sobre a manta.
Apds 48 horas, a caixa pode ser desmontada, e a réplica retirada recebe
acabamento de corte e polimento, resultando em uma copia fiel dos as-
pectos volumétricos da inscrigdo (figura 3).

Figura 2.
Aplicagao de
resina liquida

na caixa ve-
dada, por Ra-
fael Ferreira,
foto por Silvio

Luiz Pereira.
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Figura 3. Réplica em
resina finalizada, por
Fernanda Indicatti e
Rafael Ferreira, foto por
Silvio Luiz Pereira.

6. CoNcLUSAO

Decalque e fotografia sdao os métodos tradicionalmente adotados
para a reproducdo de letras gravadas em rocha. Das 132 epigrafes ar-
quitetonicas inicialmente catalogadas, duas desapareceram, tendo sido
retiradas ou cobertas com novo reboco da fachada. A epigrafe que acre-
ditamos ter sido rebocada pertence a um edificio cuja fachada foi alte-
rada em decorréncia da lei Cidade Limpa. A epigrafe que acreditamos
ter sido retirada era confeccionada em placa de metal, e pode ter sido
roubada ou simplesmente retirada devido a reforma da fachada. Ainda
assim, todas as 132 epigrafes foram fotografadas.

Os decalques das 130 epigrafes arquitetonicas ainda existentes
foram concluidos, com excecdo de uma inscricao de dificil acesso, lo-
calizada a cerca de 3 metros de altura. Todos os decalques foram foto-
grafados. Atualmente temos cerca de 90 ilustragdes vetoriais e até a con-
clusao do projeto, no final de 2010, esperamos contar com ao menos 100.

As fotografias e decalques, juntamente com ilustracoes vetoriais,
sdao muito eficientes na definicao dos contornos das letras, mas nao cap-
turam adequadamente o aspecto tridimensional das gravacoes. Técnicas
contemporaneas adotadas em pesquisas arqueologicas, envolvendo mo-
delagem com silicone e réplicas em resina acrilica, foram adaptadas pe-
los pesquisadores para obter reproducoes fidedignas destas epigrafes.
Tais reproducoes mostram-se indispensaveis para a preservagao e o es-
tudo detalhado das inscri¢des, incluindo investigacao sobre as técnicas
de gravacao em diferentes tipos de rocha utilizadas no inicio do século
XX na cidade de Sao Paulo.

Os moldes e réplicas dependem de material de consumo de alto
custo, e apresentaram dificuldades técnicas em sua execucao, como a
demora na secagem e complexidade na realizacao de formas. Ainda as-

sim, revelaram ser o método mais preciso de preservar as caracteristicas
fisicas das inscricoes. Devido as dificuldades encontradas, foi neces-
sario selecionar um numero menor de epigrafes a serem modeladas e
replicadas. Acreditamos que a quantidade de 15 pecas, cuidadosamente
escolhidas, sera suficiente para representar, no acervo, a diversidade de
modelos encontrados no centro da cidade de Sao Paulo.
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A Eletroescritura constitui-se em um campo de pesquisa em cres-
cente desenvolvimento gerando teorias e aplicativos para sistemas com-
putacionais que tém mudado e continuamente mudardao nossa perspec-
tiva diante do processo escritural.

Definitivamente, os computadores estao transformando a escrita.
Originariamente, quando foram criados, computadores nao eram apre-
endidos como tendo qualquer relacao com a linguagem, mas tao somen-
te com o calculo. Eram vistos como ferramentas puramente matematicas.

No entanto, ao longo dos anos, essa percepcao mudou radicalmen-
te, muito embora o processo de re-percepcao talvez ainda nao esteja
completamente finalizado, tal como muitos de nos, escritores e pesqui-
sadores, desejaria ou imaginaria.

Dessa forma, a escrita de base computacional ndo pode ainda atin-
gir seu potencial maximo, pois os computadores sao ainda concebidos
em oposicao a determinadas qualidades e habilidades humanas. Isto &,
sdao vistos como sendo intrinsecamente anti-humanos, enquanto que a
escrita € vista, majoritariamente, como sendo essencialmente humana,
uma atividade na qual os seres humanos conectam-se consigo mesmos,

uma atividade essencialmente humanizadora que nunca devera ser cor-
rompida, como, por exemplo, por uma interacdo mais intensa entre o
homem e as maquinas.

FERRAMENTAS LINGUISTICAS TELECOMPUTACIONAIS

Uma vez que atualmente a computacao nao pode ser isolada das
redes telematicas, €, na realidade, a sua conjuncao que proporcionara
uma tecnologia apropriada para a Eletroescritura. Na realidade, a escri-
ta e portanto o préprio pensamento ja estdo adquirindo novos instru-
mentais linguisticos telecomputacionais.

Deste modo, a Eletroescritura esta se tornando uma atividade mul-
tividual, mesmo que autores individuais ainda nao reconhecam tal fato.
Atualmente, escrita pode ser vista como uma atividade na qual o indivi-
dual e o social estao fortemente entrelagcados, visto que a escrita, atuali-
zada através de um sistema teclado-monitor-computador-rede, frequen-
temente tem quase imediata ressonancia em redes mais amplas. (1)

Pode-se certamente constatar que uma genealogia da escrita esta
sendo agora pensada, construida e produzida considerando-se que os
sistemas telematicos sao os mais recentes instrumentos de escrita dis-
poniveis.

Atualmente o eletroescritor esta ou poderia estar em contato inter-
mitente com uma rede social, com uma diversidade de aplicativos de es-
crita e com outros recursos escriturais distribuidos através da internet.

Os projetos de software para a Eletroescritura devem portanto
proporcionar aos escritores uma interacao alternada ou simultanea com
processadores de texto, com bases de dados, com agentes de escrita ma-
quinica, e com co-escritores locais ou distantes. Estes projetos devem
permitir interacdo automatica ou opcional, filtragem de textos, descons-
trucao e reconstrucao textual, possibilitando assim constantes didalogos
entre o agenciador humano e os sistemas maquinicos.

Textos serdo cada vez mais analisados através de instrumentais de
leitura - assistida por computador - que vao oferecer ao escritor analises
textuais baseadas na estatistica e na matematica. A funcionalidade apri-
morada desta instrumentacdo e o didlogo entre o homem e a maquina
vao promover e intensificar uma cultura da textualidade hibrida. A Ele-
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troescritura emerge portanto como um processo, uma ferramenta, uma
terminologia, um fen6meno contemporaneo abrangente.

A HIBRIDACAO HOMEM-MAQUINA COMO EXPANSAO DA
MENTE HUMANA

Estamos entrando numa dimensao cibrida, cada um de nos se tor-
nando um multi-individuo pluridimensional vivendo simultaneamente,
trabalhando, escrevendo e se estruturando nos dominios do fisico, do
virtual e do digital.

Na medida em que nos aproximamos do conceito de Eletroescri-
tura - tal como entendemos o potencial das ferramentas escriturais im-
pulsionadas por tecnologias - teremos que, inevitavelmente, encarar o
prospecto da transformacao de nossas identidades vistas como 'huma-
nas' em consequéncia do continuo processo de co-evolucao hibrida ho-
mem-maquina.

Na medida em que o pensamento humano interconecta-se a ferra-
mentas computacionais, estaremos gradualmente integrando uma iden-
tidade hibrida.

Desta maneira, a mente humana, enquanto entidade autoral, es-
tara adquirindo uma natureza diversa daquela que conhecemos. Estara
se tornando translocal e trans-individual, na medida em que a escrita
e a co-escrita preenchem o ciberespaco permitindo uma disseminacao
quase instantanea do pensamento e um intermitente contato com outros
enquanto entidades virtuais.

Poderia ser argumentado que, neste processo, os aplicativos esta-
riam desempenhando funcgodes tradicionalmente humanas - tais como
ler, observar, avaliar, interpretar, escrever - e que portanto, estariamos
perdendo uma batalha e até mesmo sendo suplantados enquanto cria-
dores de textos, inventores de ferramentas e perceptores de significados.

Bruce Mazlish, professor emérito de Histéria do MIT, afirma que
uma importante discontinuidade ou dicotomia existe em nossa época: a
discontinuidade entre o humano e o maquinico causada pela "... neces-
sidade humana de ser especial, de se sentir especial, em relacdo a ma-
quina."” (2) Ele percebe, no entanto, uma possibilidade de reintegracao,
desde que o proprio humano se reconceitue:

“Nos estamos, atualmente, percebendo que os seres humanos e as
maquinas que eles criaram sao interreladcionadas e que os mesmo es-
quemas conceituais que permitem explicar o funcionamento do cérebro,
também explicam o funcionamento das maquinas. O orgulho humano e
a sua consequente recusa ou hesitacdo em reconhecer uma continuida-
de formam um susbstrato que sustenta muito da desconfianca da tec-
nologia. Em ultima analise esta desconfianca € sustentada pela recusa
dos homens em compreender e aceitar sua propria natureza, como seres
interrelacionados com os instrumentos e maquinas que eles constroem.
No momento em que esta discontinuidade for superada nos estaremos
numa posicao melhor para decidir mais conscientemente como deseja-
mos tratar nossas maquinas e nossa civilizacdo mecanica."” (3)

Podemos portanto também considerar e argumentar que o processo
de hibridacdo homem-maquina é resultado nao de uma capitulacao mas
sim de uma expansao da mente humana. James Pulizzi, doutorando em
Literatura Inglesa da Universidade da Califérnia em Los Angeles, con-
sidera esta possibilidade quando afirma que:

“Os computadores tém sido programados para desvendar mensa-
gens cifradas, para converter textos em fala, para conduzir andlises gra-
maticais e parseamentos de enunciados humanos, para gerar tipologias
e inclusive para desenhar circuitos eletronicos patenteaveis. Existem
ainda muitas coisas que os computadores nao podem fazer e talvez nun-
ca estejam aptos a fazer sem um corpo. Apesar de tais limitacoes, o
computador é uma excelente extensao de algumas areas deficientes da
cognicdao humana, tais como classificar listas extensas, realizar calculos
matematicos, armazenar e recuperar dados e corrigir erros. Se esses
recursos puderem ser combinados com a superioridade humana no re-
conhecimento de padroes, na adaptabilidade, no processamento natural
da linguagem e na habilidade de distinguir informacdes relevantes das
irrelevantes, o computador e o humano podem assim adquirir uma rela-
cdo simbiodtica potencialmente poderosa.” (4)

Pode-se concluir portanto que a crescente interacao ou mesmo in-
tegracao homem-mdaquina esta proporcionando a mente humana habi-
lidades excepcionais, preparando nossa espécie para desafios de ampla
escala que teremos que enfrentar no futuro imediato. No entanto, es-
taremos descentralizados. A mente humana nao estara mais localizada
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no centro simbdlico da criagao e da invencao. Teremos deste modo que
reconstruir nossas identidades a partir destes novos parametros.

A ELETROESCRITURA COMO FERRAMENTA HiBRIDA PARA
O PENSAMENTO E A INVENCAO

As ferramentas da Eletroescritura necessariamente desafiarao ati-
tudes e hdabitos presentes em nossas linguagens e processos de pensa-
mento e enraizados em instituicoes. Naturalmente se desenvolvera um
foco intenso na linguagem enquanto ferramenta para o pensamento e a
invencao, assim como surgirao novas formas para o processamento de
textos.

A Eletroescritura sera aprimorada através de pesquisas em inte-
ligéncia artificial. Algumas tendéncias buscam desenvolver maquinas
que mimetizem a expressao humana enquanto outras almejam um pro-
cessamento inteligente que marque uma diferenca nan natureza da lin-
guagem construida. Este segundo projeto escritural tentara criar formas
de expressdao escrita geradas pelo computador que se diferenciem da
expressao humana.

A pesquisa que venho realizando em CGW (Computer-Generated
Writing) indica a possibilidade desta escrita maquinica divergente. O
conceito de "maquina de escrever virtual”, concebido em meados dos
anos 90, gerou um projeto no qual textos de escrita humana sdao desor-
denados por subprogramas operados por computador.

A desordenacao, ou desescritura, € um processo de deconstrucao
linguistica, conduzida com uma direcdo especifica, cuidadosamente
planejada - ndo aleatéria - de modo que um ruido semio-produtivo seja
introduzido no texto original gerado por agente humano. O dispositivo
produz ilimitadas versdes desescritas de palavras, paragrafos ou textos
do original. Estas versoes provocam uma perturbacao cognitiva, um es-
tranhamento linguistico na mente do escritor, o que, eventualmente, o
leva a reinventar os enunciados originais.

"O processo maquinico desencadeado foi intitulado “des-escritu-

n

ra", enquanto o processo final, realizado por agente humano, comple-
tando a co-autoria, foi intitulado ‘re-escritura’. O conjunto destes dois
processos constitui uma neolinguagem de natureza hibrida, um possi-

vel exemplo de Eletroescritura. Este dispositivo experimental partiu do

pressuposto de que erros ou alteracdes involuntarias ou aleatorias de
um texto podem se tornar signos de invencdao, de renovacao do codi-
go linguistico. Por esta razao, a criacdo deste programa computacional
buscou, num primeiro momento, simular a operacao de uma maquina
de escrever avariada, que foi induzida a “errar” de determinadas ma-
neiras, seguindo determinados parametros, realizando operacoes com-
binatérias com as letras do alfabeto. Deste modo, a des-escritura busca
desestruturar a matéria significante propria de uma lingua escrita, na
medida em que introduz "erros” ortograficos. Os processos semi-ramdo-
micos destes instrumentos virtuais interferem nos textos, transformando
a grafia e inevitavelmente o sentido das palavras e das frases. A progra-
macao objetiva fornecer instrumentos que possibilitem esta renovacgao
lexicografica e terminolégica, resultando na exibicao ecranica de inu-
meras combinacgdes de letras a partir da sequéncia inicial das letras de
uma palavra. O objetivo é trazer o significante para o primeiro plano
da criacdo, utilizd-lo como matéria prima do pensamento. Elementos
formativos, tais como letras ou morfemas, sao recombinados, formando
termos inéditos, de modo que novos significados possam ser introdu-
zidos, identificados, determinados e eventualmente estabilizados num
novo léxico." (5)

O poema Hpistemmlogy, de minha autoria, resultou do uso dos
dispositivos da Eletroescritura. Seu titulo, representa a re-escritura, o
corpo do texto, indicam as principais combinacoes que resultaram do
uso do dispositivo, as palavras desescritas a partir da palavra original
citada ao final: ‘'Epistemology".

Hpistemmlogy
epistrmobogy
epistemologt
epistpmoloyy
epistemoqogy
epistemtlogr
epistxmology
episvcmohogy
ebhstvmology
episteqolqgy
hpistemmlogy
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Epistemology [6]

“Neste primeiro experimento ciborgiano instituido no sitio Landscript,
a primeira "maquina de escrever virtual”, o primeiro espaco geograma-
tical, foi programado segundo nocoes de linguistica computacional e
teoria da informacao. As consoantes, mais numerosas no alfabeto e iso-
ladamente menos frequentes que as vogais no discurso escrito comum,
carregam em cada uma de suas ocorréncias mais informacao do que as
vogais. Esta “maquina virtual"”, este espaco gramatical intitulado The-
oretical Wind foi entdao, programado para retirar consoantes e vogais

e inserir apenas consoantes, trazendo assim maior complexidade ao
texto. A teoria que sustenta esta programacao correlaciona informacao
e significado com ocorréncias probabilisticas de letras em discursos
escritos.” (7)

A AUTORIA ENQUANTO UM PROCESSO SOCIO-MAQUINI-
CO PLANETARIO

A Eletroescritura reconceitua a autoria individual a partir de sua
insercao no processo socio-maquinico e multividual planetario. Além
da Eletroescritura, também a escrita coletiva interconectada por redes
e a escrita puramente maquinica, gerada por sistemas computacionais,
serdo investigadas enquanto ferramentas para o desenvolvimento lin-
guistico humano.

As formas tradicionais de autoria serao cada vez mais contestadas
visto que novos sistemas permitirao ao escritor estar em contato conti-
nuo com programas de reprocessamento de texto, com extensas bases de
dados, com textos gerados por sistemas ndo-humanos como também com
escritores geograficamente distantes e dispersos.

Num cendrio previsivel, a escrita procederia da interacao mente-
-rede, de forma que sequéncias de palavras ou frases recém concebidas
imediatamente reverberariam atraves de sistemas em rede provocando,
assim, respostas em formatos variados que refluiriam para a mente do
agente humano.

A escrita nao mais sera um esforcgo solitario no qual a mente, a me-
moria, a experiéncia e a competéncia linguistica de um unico individuo
convergem para conceber novas sequéncias de letras, palavras, frases
e paragrafos. A escrita, e por extensao o pensamento - seja desenho,

expressao, arte, arquitetura, computacao, economia ou filosofia - serao
cada vez mais entendidos como processos dialégicos conjugando habili-
dades humanas e processos maquinicos.

Novas formas de autoria, envolvendo a integracdao de agentes escri-
turais, a atuacao especializada, a intervencéao significativa de maquinas
e diferentes niveis de envolvimento de autores criativos, exemplificardo
e influenciarao as teorias emergentes sobre a autoria crescentemente
hibrida.

A realidade e a potencialidade da escrita maquinica, promovendo
aplicativos que poderdo ser usados para atuar como digitextores, ou
para colaborar no processo de escrita, terdo que ser levados em conta,
sempre que as saberes sobre a autoria, a criatividade e a invenc¢ao forem
discutidos.

Em um novo ambiente escritural nossas palavras, frases, para-
grafos vao instantaneamente reverberar através de massivas estruturas
informacionais que proveriam retro-alimentacao imediata. Além disso,
agentes inteligentes poderiam interagir com nossas proposicoes textu-
ais propondo-nos questoes, alterando nossa sintaxe e disponibilizando
conteudo complementar.

As manifestacoes textuais de nossos pensamentos lancadas em re-
des globais suscitariam respostas - humanas ou maquinicas, imediatas
ou retardadas - integrando-se num processo multividual de construcao
do pensamento.

A aceitacao gradual do conceito de re-informacdo vai impulsionar
nossos instrumentos, nossas praticas e culturas escriturais, conduzindo-
-nos a um novo paradigma. Teremos que nos readaptar, teremos que
desescrever e reescrever nossas certezas e habitos, nossos instrumentos,
instituicoes e sistemas de pensamento.

Tais processos de producao discursiva hibrida homem-mdaquina de-
sestabilizarao os conceitos que informam as nossas atuais tecnologias
de linguagem e 0s nossos instrumentos de pesquisa. Novos processos de
linguagem serdao constantemente reinventados, favorecendo continua-
mente a interacdo homem-mdquina (8).

Noras
[1] Algumas pessoas escrevem para publicar imediatamente, com-
binando os dois p6los, privado e publico, de uma atividade que, durante
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séculos, tem sido realizada em processos subsequentes que procedem
do individual para as massas, do ato individual da criacao para um ato
publico de ler. Alguns outros, tentam preservar a intimidade e a reclu-
sao de si. Apesar da serem praticantes da Eletroescritura, permanecem
invisiveis para as redes, cautelosamente se esquivando das ferramentas
de integracao, cuidadosamente se furtando de inter-relacoes. Corrente-
mente, a escrita computacional implica numa escolha entre estar natu-
ralmente em conexdo ou estar propositadamente nao conectado.

[2] Bruce Mazlish, The fourth discontinuity : the co-evolution of
humans and machines, New Haven : Yale University Press, 1993.

[3] Mazlish, 1993.

[4] James J. Pulizzi, Machine Intelligence and Electronic Literatu-
re, in: About Electronic Literature: New Horizons for the Literary, http://
newhorizons.eliterature.org/essay.php?id=9, accessed April 12, 2009.

[5] Artur Matuck, Desescritura: uma escrita ciborgiana, inédito,
Sao Paulo, 1999.

[6] - (3) Hpistemmlogy, um poema concebido para e produzido
pelo autor através de uma maquina de escrever virtual, um subprograma
para decriptar palavras em inglés; citado na De-scripting Conference.
The Well [online community] February 1996.

[7] Matuck, 1999.

[8[ O processo terd consequéncias muito além de nossos processos
de escrita e de pensamento. Afetard nossa formacao identitaria, uma
vez que ndo mais podemos nos ver como autores, mas sempre como pla-
nejadores, coordenadores e implementadores de processos expressivos
complexos. Ele pode igualmente afetar nossas afiliacoes institucionais,
uma vez que comecaremos a nos considerar como pertencentes a uma
variedade de instituic6es e ndo mais a uma instituicdo académica isola-
da (separada ?), ou a um local ou a uma lingua isolados; nossas afilia-
¢coes tenderiam a se multiplicar.

[9] Na realidade, o software poderia ser desenvolvido dentro des-
sa estrutura, concebido para projetar ferramentas de computador que
atualizariam os conceitos de meta-autoria em um e-projeto (projeto de
escrita digital?).
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Cultura de visualidades:
aproximacoes da linguagem
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Resumo - O presente artigo procura tecer algumas consideragoes
sobre certas dispersdes que o conhecimento artistico vem sofrendo em
sua definicao essencial de linguagem expressiva. Essas dispersoes cul-
turais sao situadas por meio de reflexdao sobre a “suspensao do sentido
do trabalho marcado pelo homem" e a “importancia excessiva atribuida
a linguagem e veiculacao de imagens" na construcao do conhecimen-
to de mundo. Nessa reflexao, situamos algumas motivacoes elaboradas
por pensadores como Beatriz Sarlo, Edgard Morin, Fredric Jameson e
Merleau-Ponty.

A fim de propor saidas para subsidiar a organizacdao das pecas de
um conhecimento fragmentado, apontaremos para os indicios motiva-
dores de um olhar a procura da criacdao na organizacao da cultura de
visualidades.

PArLAVRAS CHAVES: CONHECIMENTO ARTISTICO, LINGUAGEM, VISUALIDADE,

OLHAR CRIADOR.

8 O presente artigo ¢ uma ampliagdo da reflexdo apresentada em “Cultura artistica e
visual”, texto publicado nos anais do III Congresso Internacional de Arte, Novas Tecnologias e
Comunicagao. Universidade de Aveiro. Aveiro, Portugal. 2009. P. 32-34.

ABSTRACT - The aim of the present article is to establish some me-
aning for cultural dispersions suffered by the visual artistic knowled-
ge in its essencial definition as expressive language. Those dispersions
are based on some concepts discussed by philosophers such as Beatriz
Sarlo, Edgard Morin, Fredric Jameson and Merleau-Ponty. It focus on
cultural dispersions suffered by society nowadays through some aspects
such as the simplification of artistic work and the exacerbation of the
importance given to language and images to describe the present expe-
riences.

The article also brings some concepts of the stare which looks for
creative relationships in the organization of a visual cultural knowledge.

KEY WORDS: ARTISTIC KNOWLEDGE, LANGUAGE, VISUALITY, CREATIVE STARE.

I. DIVISAO SER E MUNDO

Arte visual e linguagem artistica

“A arte mantém relacoes intersubjetivas entre os individuos o que,
obviamente, exige linguagem".® Sabemos que qualquer campo de inte-
racdo comunicativa reclama essa construcdo. Referindo-nos a escrita,
um sistema formal estabelece o enunciado. Ja na obra de arte, sem o
mesmo sistema de simbolos, regras e leis, sua representacao € expres-
sdo, ndo escrita, mas inscrita em uma matéria, de uma visdo de mundo,
ou seja, da construcao de um conhecimento tornado visivel nas formas,
matérias!’® e nos procedimentos das artes visuais. Considerar a lingua-
gem artistica como um sistema formal nos exigiria determinadas trans-
posicoes, ponto por ponto, como, por exemplo, nas traducoes e versoes
da literatura. Isso ndao nos é permitido, j& que a compreensao dessa
linguagem est4, também, na interpretacdo de uma ordem com a qual
¢ possivel ter a experiéncia da cultura de visualidades e, assim, situar
o "lugar visual" de um cogito tacito. Que lugar é esse? Podemos dizer
que é apenas uma aproximacao da construcao de linguagem que, em
si mesma, € ordenada por uma subjetividade silenciosa que, segundo
o filésofo Merleau-Ponty, celebra o papel do corpo cultural!’ como uma

9 Entrevista com o artista Gabriel Borba. 18/02/2010. MAC USP. Sao Paulo.

10 Consideramos “matéria” as apropriagoes do artista na procura de dar visualidade a sua
linguagem.

11 Merleau-Ponty refere-se a esse corpo como “corpo reflexivo” ou “corpo operante”. O
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condicao de apreensao articulada do mundo (Carman, T. et al& Hansen,
M.B.N., 2006, p. 151). Esse modo de interpretar a obra nos leva a conhe-
cer o mundo da arte como manifestacdo codificada da propria vivéncia
do artista. A obra pode nos oferecer o acesso a expressao de aspectos da
experiéncia alojada no ser artista, ou seja, de um olhar e um pensamento
sem fim quando nos aproximamos das suas codificacoes visuais. Ao lado
das inumeras compreensdes e interpretacoes que podemos tecer com
as obras, objetos da historia da arte que discute aspectos sociologicos
e antropoldégicos dos grupos sociais nos quais o artista se insere, seria
interessante vermos a obra de arte como presenca em si da linguagem
artistica, com estrutura e repertdrio constituintes desse tipo de comu-
nicagao e como acesso aos sentidos da cultura visual que refletem, nos
codigos inscritos na matéria, um estar no mundo. Recorrendo ao que
apontamos anteriormente, o campo da linguagem artistico-visual busca
estabelecer horizontes da dimensao do conhecimento de mundo, codi-
ficado visualmente. Por sua vez, esses horizontes refletem aspectos da
nossa propria construcao de significado visual de mundo: € sobre esse
ponto, sobre a visualidade da linguagem artistico-visual que esse breve
ensaio se debruca.

RECORTES DA LINGUAGEM ARTISTICO-VISUAL
A cultura de visualidades é apresentada, inumeras vezes, por meio
de obras de arte. Certas propostas, no entanto, nao assimilam a presenca
da linguagem artistico-visual espargida na forma e na intencionalida-
de das obras, pelo contrario, essas mesmas obras sao transformadas em
representacoes verbais, conceituais ou tematicas. Textos de discursos
j& disponiveis justificam ou sublinham correspondéncias, muitas vezes,
dificeis de serem visualizadas nos trabalhos artisticos ali diante de nos-
sos olhos.
REINCIDE-SE NAS SIGNIFICACOES ADQUIRIDAS, TALVEZ PELA
INCAPACIDADE OU AUSENCIA DE ESFORCO EM VISTA DA OBTENCAO
DE UM SENTIDO Novo. (CAMARA, 2005, p. 182)

A motivacdo para um “sentido novo" nao se refere a ideia de "for-

ma nova', como encontrado no modernismo. Talvez aqui possamos citar
termo “corpo cultural” é usado pelos autores do presente artigo.

Merleau-Ponty: o pensador diferencia linguagem enquanto reproducao
de sentido, ou "a palavra segunda", e linguagem enquanto criacao, ou
"a palavra primeira" (ibidem, p. 128). "O esfor¢co na obtencdo de um
sentido novo" pode se dar com a compreensdo interpretativa de discur-
sos que absorvam a linguagem artistica enquanto linguagem criadora,
perscrutem sua estrutura e repertorio se esquivando das relacoes da
linguagem como reproducao de sentido e permitindo, com 1sso, a exis-
téncia de “um siléncio de fundo" necessario para que a linguagem em
si mesma torne-se clara ou compreensivel (ibidem). Nesse "siléncio”, a
préopria cultura é uma presenca da criagdo, a busca da lacuna a ser pre-
enchida e a expressao do que ainda nao havia sido dito completamente,
independente de formas ja usadas ou nao (ibidem, p. 127-142).

NA PALAVRA £ NECESSARIO PROCEDER COMO QUE A UMA EXU-
MACAO QUE LHE EVIDENCIA A MESMA DIMENSAO EXPERIMENTADA
PELO ARTISTA NA CONTINGENCIA DO ATO DE CRIAR. (IBIDEM, P. 129)

Grande parte das concepcoes de mostras de artes visuais nao ofe-
rece uma aproximacao com a propria arte visual e, portanto, com a cul-
tura que a anima. Apesar dos sistemas criados, o horizonte de sentidos

i

fica disperso no conjunto das obras e nos discursos que as situam: “o
olhar" é substituido pela “palavra dita".

Seria importante construir uma compreensao significativa dos as-
pectos da cultura, mas, frente aos possiveis recortes de imagens com ob-
jetos estéticos, a algaravia de um sem numero de relacoes submerge as
proposicoes essenciais da linguagem criadora fazendo emergir, por outro
lado, uma sintese geral da cultura de visualidades deslocada do “olhar",
uma impressao geral de uma cultura de simulacros que se transforma em
instrumento efetivo para guiarmos nossos estudantes, agora expostos as
obras, sem sequer serem lembrados das palavras do pensador Foucault
sobre as representacoes verbais, conceituais ou tematicas, fadadas a uma
eterna nao adequacao a visualidade de mundo. Diz o fil6sofo que todos
os textos e explanacoes dessa natureza jamais poderdao ser habitados pela
linguagem do visivel. Completamos: a nao ser que facam parte, na sua
construcao, do chdao que toda expressao artistica oferece.

ESSES NOMES PROPRIOS CONSTITUIRIAM INDICIOS UTEIS,
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EVITARIAM DESIGNACOES AMBIGUAS; ELES NOS DIRIAM, EM TODO
CASO, O QUE O PINTOR OLHA E, COM ELE, A MAIORIA DAS PERSONA-
GENS DO QUADRO. MAS A RELACAO DA LINGUAGEM COM A PINTURA
E UMA RELACAO INFINITA. NAO QUE A PALAVRA SEJA IMPERFEITA
E ESTEJA, EM FACE DO VISIVEL, NUM DEFICIT QUE EM VAO SE
ESFORCARIA POR RECUPERAR. SAO IRREDUTIVEIS UMA AO OUTRO:
POR MAIS QUE SE DIGA O QUE SE VE, O QUE SE VE NAO SE ALOJA
JAMAIS NO QUE SE DIZ, E POR MAIS QUE SE FACA VER O QUE SE
ESTA DIZENDO POR IMAGENS, METAFORAS, COMPARAGCOES, O LUGAR
ONDE ESTAS RESPLANDECEM NAO E AQUELE QUE OS OLHOS DES-
CORTINAM, MAS AQUELE QUE AS SUCESSOES DA SINTAXE DEFINEM.
(Foucautrr. 1981, p. 25)

O presente artigo procura discutir a linguagem artistico-visual
como expressao de um conhecimento de mundo, como um contexto da
cultura que cifra visualmente experiéncias essenciais, ou seja, princi-
pios que regem apropriacoes significativas do ser na sua vivéncia no
mundo e que formam a matéria-prima dessa producao simbdlica. As re-
flexdes a seguir procuram discutir essas ideias, inclusive vinculando-as
a certos aspectos que pensadores como Beatriz Sarlo, Jameson e Morin
imputam como dispersoes da cultura atual, ou seja, a suspensao de cer-
tos contextos para a compreensao do texto, a importancia exagerada
dada a palavra, o enfraquecimento da percepcao visual da “imagem de
primeira geracdo" e a assimilacdo de "imagens de segunda geracdo".'?

II. UMA FRACAO DO SABER: ABS-TRAIR

As dispersoes da cultura: arte e contexto

A impressao geral de uma cultura de visualidades, muitas vezes
evasiva na sua proposicao, reflete também aquilo que ndo podemos dei-
xar de apontar nesse momento: certas dispersoes sofridas pela socieda-
de atual que sublinham os modos de compreensao dessa mesma cultura.

12 O termo “imagem de primeira geragdo” é usado aqui em paralelo & definicio do
artista Joseph Beuys em relacdo a linguagem do desenho: “desenho é a primeira visualidade do
pensamento, transformado no ponto de forgas invisiveis para coisas visiveis” (Adriani. P. 10-12).
H4 uma estrutura de pensamento para ser reconhecida na imagem. Por outro lado, as “imagens
de segunda geragdo” sdo aquelas cuja estrutura de “primeira visualidade do pensamento” se perde
por meio das inimeras vezes que sao redesenhadas.

Edgard Morin cita Claude Bastien sobre a ideia que "a evolucgao
cognitiva nao caminha para o estabelecimento de conhecimentos cada
vez mais abstratos mas, ao contrario, para sua contextualizacdo" (Mo-
rin, 2000, p.36).

O conhecimento das informacdes ou dos dados isolados é insuficien-
te. E preciso situar as informacoes e os dados em seu contexto para que ad-
quiram sentido. Para ter sentido, a palavra necessita do texto, que € o pro-
prio contexto, e o texto necessita do contexto no qual se enuncia. (ibidem)

E proprio da arte situar o contexto das visualidades culturais. Di-
ferentemente de estabelecer um conceito central, a arte estabelece o
motivo central de um pensar,

. COMO NUMA TAPECARIA, NUMA RENDA, NUM QUADRO OU
NUMA FUGA, NOS QUAIS O MOTIVO PUXA, SEPARA, UNE, ENLACA E CRU-
ZA OS FIOS, TRACOS E SONS, CONFIGURA UM DESENHO OU TEMA A CUJA
VOLTA SE DISTRIBUEM OS OUTROS FIOS, TRACOS OU SONS, E ORIENTA O
TRABALHO DO ARTESAO E DO ARTISTA. (CHAUL, 2002, p.22)

Na realidade, o “contexto” pode ser compreendido como um tecido
no qual as coisas surgem em nosso horizonte de significados, a medida que
nossa vivéncia vai escolhendo sentidos nos objetos estéticos para se enreda-
rem a nossa volta. Podemos criar uma metafora ao dizer que o conhecimento
visual de mundo se forma em um tecido de tensoes, algumas codificadas vi-
sualmente, outras apenas oferecendo certos indicios de codificagdao. Dentro
desse contexto, podemos também falar em um panorama do pensar, marcado
com sentidos de experiéncias vividas ou com “forcas invisiveis no ponto de
se transformar em coisas visiveis”, como coloca Beuys.

Arriscando, talvez em demasia, com descricoes sobre fenémenos
percebidos, poderiamos ir adiante e dizer que, alojado no corpo cultural,
esse panorama ¢ uma “matéria” que, no seu tecer, se nutre da lingua-
gem criadora embebida no “siléncio de fundo"” como busca de uma la-
cuna a ser preenchida, da expressao do que ainda nao havia sido dito e
quem sabe nem pudesse ser e que, no entanto, é “esse nada que é tudo”
ou "esse tudo que é nada".

13 ... Por sobre o verde turvo do amplo rio
Os circunflexos brancos das gaivotas...
Por sobre a alma o adejar inttil
Do que nao foi, nem pode ser, e é tudo...
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A contextualizacao do conhecimento, ao nos aproximar de um re-
corte da cultura de visualidades apresentada por meio de obras de arte,
nao se dirige aqui a explicagao de relagoes, ponto por ponto, entre obras
e linguagem de significado. Ao contrario, o que busca € um “campo para
desenvolver todos os nossos pensamentos e nossas percepcoes” (Mer-
leau-Ponty, 1967, p.166-9) e ndo um mundo de objetos do qual simples-
mente nos apropriamos no decorrer de nossa existéncia com explicacgoes

diretas que, inclusive, nao oferecem nenhuma interrogacao.

O FENOMENO DA VIDA APARECE QUANDO A EXTENSAO DE UM
CORPO, PELA DISPOSICAO DE SEUS MOVIMENTOS, E PELA ALUSAO
QUE CADA UM FAZ A TODOS OS OUTROS, VOLTA-SE SOBRE SI MESMO
E COMECA A EXPRESSAR ALGUMA COISA, A MANIFESTAR UM INTE-

RIOR SENDO EXTERIORIZADO. (IBIDEM, P.162)

AS DISPERSOES DA CULTURA: ARTE E RECONHECI-
MENTO DA IMAGEM ARTISTICA'*

O conhecimento formal, arduamente aprendido na militancia in-
telectual, nos aprisiona de certa forma, penetra em nossa esséncia e
comanda nossas percep¢des: s6 vemos o que a razao nos permite ver.
E é ai mesmo que a arte pode interferir como um ponto de fuga na ca-
deia de conhecimento, ndo por uma “desrazao”, mas pelo assombro que
provoca. A funcao da arte na cultura sempre foi dar vazao e voz aquele
“nada" que, entretanto, é “tudo” e ndo encontra, por isso, expressao na
racionalidade vigente, nessa sintaxe da ordem pratica que, as vezes,
inutilmente se propoe a explica-la.

Segundo Morin, “os sistemas de ideias que embasam nosso saber,
com sua linguagem de significados 16gicos, sao resisténcias a informa-
cdo" (Morin, 2005, p. 22). Por nos proteger, de certo modo, com eles
conhecemos o que nos convém e “nos afastamos dos saberes que nos
refutam com argumentos contrarios” (ibidem, p. 23). O pensador nomeia
esse modo de se aproximar do mundo como,

... D4&-me mais vinho, porque a vida é nada. (Pessoa, 1972, p. 186)
14 ... Os metafisicos de Tl6n ndo buscam a verdade nem sequer a verossimilhanca: buscam
o assombro. Julgam que a metafisica ¢ um ramo da literatura fantastica (Borges, 1976, p. 9).

... A "RACIONALIDADE" QUE SE TRANSFORMA EM "RACIONA-
LIZACAO", QUE VERIFICA O CARATER LOGICO DA ORGANIZAGAO DAS
TEORIAS, A COMPATIBILIDADE ENTRE IDEIAS QUE A COMPOEM, SUAS
ASSERCOES E DADOS EMPIRICOS AOS QUAIS SE APLICA. "COMO E
PERFEITA, OPERA EM UM IR E VIR ENTRE O REAL E A LOGICA, FUN-
DAMENTADA NA DEDUCAO OU NA INDUCAO, COM BASES DUVIDO-

SAS, AS VEZES, COM PARTES SUPRIMIDAS". (MoRIN, 2005, p. 23)

Mas qual é o sistema de ideias, quando nos referimos ao caso es-
pecifico da cultura artistico-visual?

Um dos caminhos é reconhecer como a imagem, ela mesma funda-
mento de nossa visao de mundo, tem sido propagada na sociedade atual,
quer seja pelo seu ensino, quer seja pela facilidade de sua apropriacao e
aplicacao em campos profissionalizantes, quer seja pelos recortes cria-
dos com seus objetos.

Duas obras representativas da nossa historicidade, Boots with la-
ces, de Van Gogh, e Diamond dust shoes, de Andy Warhol, fazem Fredric
Jameson situar um “novo tipo de achatamento ou falta de profundidade,
um novo tipo de superficialidade no sentido mais literal” que imperam
na pos-modernidade (Jameson, 2004, p. 35). O pensador aponta para o
desinteresse do artista contemporaneo pelo gesto que deixa “cicatrizes
culturais” ou pelo "gesto hermenéutico, ausente de seu contexto origi-
nal" (ibidem, p. 35).

Em Boots with laces, os sapatos sdao marcados pelo uso: o couro é
gasto e deformado. Ja em Diamond dust shoes, os varios pares de sapa-
tos, "uma colecao aleatoria de objetos sem vida", segundo o pensador,
nos leva a vé-los como um amontoado de formas em um depdésito sem
identidade, sem “cicatrizes" dos toques humanos.

... NAo HA, ENTAO, EM WARHOL, NENHUM MODO DE COM-
PLETAR O GESTO HERMENEUTICO E REINTEGRAR ESSA MISCELANEA
AO CONTEXTO VIVIDO MAIS AMPLO DO SALAO, OU DO BAILE, DO

MUNDO DA ALTA MODA OU DAS REVISTAS GLAMOUROSAS... (IBIDEM)
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Van Gogh.
Boots with
laces (1886)

Andy Warhol.
Diamond dust
shoes (1980-81)

Jameson discute outras faces da cultura atual e talvez a mais in-
teressante seja a incorporacao do “"esmaecimento do afeto” (ibidem, p.
37), nos levando a compreender a critica ao trabalho de Warhol: “essas
imagens fazem parte de uma estranha animacao decorativa compensa-
toria..." (ibidem)

A partir dos anos 1980, além da suspensdo de certos significados,

“as forcas culturais mais coesas também se dispersaram pela importan-
cia dada as impressoes transformadas em linguagem significativa"”, ou
seja, a construcao social tornou-se um discurso de linguagens histdrica,
sociolégica ou antropoldégica, muito mais do que uma construcao gerada
em um mundo vivido (Bezerra de Menezes, 2006). Nesse mesmo mo-
mento, surge a “Imagem por exceléncia”" (Morin, 2000) que, aos pou-
cos, visa substituir a significacdo lingiistica pela visual sem, entretanto,
decompor os mesmos vazios: jornais, televisao, a propria cidade e outros
meios veiculam imagens, a cultura atual se define, como num passe de
magica, como “cultura de imagens"”. Sem que tenhamos temporalidade
para refletir sobre essas afirmativas, as transformamos em apreensoes
imediatas e, recorrendo ao que ja dissemos anteriormente, “a algara-
via de um sem numero de relagdes submerge proposicoes essenciais da
imagem que a linguagem artistica traz em si mesma fazendo emergir,
por outro lado, uma sintese geral da cultura de visualidade deslocada
do ‘olhar'". 1?

As cifras da vida diagramadas no corpo operante (Merleau-Ponty,
2004, p.132) séo, apenas, colagens de seus proprios pedacos. Nas suces-
soes vertiginosas, como diz Sarlo, “a compreensao nao esta aparelhada
para essa veloz e dupla decodificacdo simultanea de audio e video".
Segundo a autora, nossa sociedade veicula imagens, mas imagens sem
intensidade, sem intencoes.

A IMAGEM NAO PROVOCA ESPANTO NEM INTERESSE, NAO RE-
SULTA MISTERIOSA NEM PARTICULARMENTE TRANSPARENTE. (SAR-
Lo, 2004, p.53-68)

II. A PROPOSITO

Linguagem artistico-visual: o olhar e o contexto da
cultura

Lembremos que nossa reflexao focaliza as possibilidades de orga-

nizacdo do conhecimento artistico-visual em motivacdoes que apontem
15 Citado a p. 4.
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para questdes mais essenciais da cultura visual, ou seja, para principios
que regem apropriacoes significativas deflagradas pelos recortes da arte
visual com as obras de arte. Uma vez que a obra guarda um amalgama
que o proprio artista agregou durante a organizacao da sua concepgao
de realidade, a possibilidade de nos aproximarmos desse fenémeno cul-
tural ali materializado pode situar essa experiéncia como uma “enzima,
instrumento dinamizador de trocas e circulacdo de pensamento e am-
pliacao de consciéncia dentro de um organismo maior ou de um tecido
de relacgoes culturais e sociais" (Vergara, 2003).

A linguagem escrita é uma tradugdo de contextos da cultura. Sem
a mesma facilidade, pois, como ja citado, ndo podemos verté-la para
outra manifestacao artistica ponto por ponto, a expressao artistica esta
atrelada a uma transposicao de contextos culturais por meio de um sis-
tema de codificagcoes proprio. Ao criar trocas "dentro de um organismo
maior"”, é necessario situar o fendmeno da criatividade artistica nas re-
lacoes do tecido cultural compreendendo-o e interpretando-o na estru-
tura e repertorio proprios das artes visuais (Aranha, 2008, p.10): sé o
olhar, sintese da cultura, poderia tornar visivel essa etérea linha deci-
siva. O exercicio fundamental é o exercicio do olhar que tece o conhe-
cimento criador e objetiva trazé-lo a luz no seu sistema de correlacoes
(idem, p.11-12). Ao compreender visualmente o mundo e interpreta-lo
com as materialidades das artes visuais, ordena-se um processo de co-
nhecimento, certamente mais organico que a leitura da imagem, ou seja,
que sua adequacdo a um texto: para além de qualquer enunciado, ha o
cogito tacito que a arte pode, em uma espiral de aproximacao, resgatar
sua ordem de visualidades.

Parte da investigacao sobre o olhar criador funda-se na procura
de correlagdes que contribuam para a formacao do conhecimento visual
e possam ser vistas nos processos do fazer artistico. Esse trabalho foi
desenvolvido em recente pesquisa sobre instrumentais reflexivos que
pudessem oferecer um modo de escrita sobre a visualidade do fenémeno
da criatividade, fend6meno esse interrogado ao longo da histéria da arte
por meio de artistas e obras, com o intuito primordial de torna-lo visivel
nas artes plasticas (Aranha, 2008). Nao querendo incorrer no erro da
repeticdao, deixamos para o leitor, quem sabe, a busca da atmosfera que
envolveu nossa pesquisa sobre o fendmeno da criatividade humana (ibi-

dem), uma busca que talvez seja mais instigante que o fim porventura
por ela almejado.

No presente artigo apontamos agora para o olhar que se aproxima
dos codigos da visdo, com eles, tece correlacdes e se aproxima da cultu-
ra de visualidades. Chamamos também a atencao para o olhar que tem
multiplas dimensdes, que se situa longe dos sistemas e proximo a um
pensar (Merleau-Ponty, 2004, p.16) que, por sua vez, sacode as falsas
evidéncias abstratas de qualquer observador absoluto (Chaui, 2002, p.7)
porque, se os conceitos podem facilmente virar simulacros e esconder
a motivacao que desvela a dimensao da idéia, o olhar pode esconder as
cifras que recortam o mundo e que ddo nascimento as formas criativas
da cultura, transubstanciadas na matéria plastico-visual.

A escritura da linguagem artistica

E, assim... seria importante reconhecer nos trabalhos artisticos a
expressao de uma visao humana... Como reter o fundamental?

ESTA VIBRACAO DA CONTINGENCIA, QUE E APANAGIO DA
LIBERDADE, TOCA O PROPRIO SER FISICO DO HOMEM: EMOCOES,
INSTINTOS, O CORPO NA SUA DIMENSAO OBJETIVA, NAO SAO COM-
PLETAMENTE EXTERIORES A CONSCIENCIA E A LIBERDADE, QUE O
PENETRAM DE TODAS AS SUAS FISSURAS INTIMAS. (CAMARA, 2005,
p. 131)

O filésofo Merleau-Ponty situa o Serl6 como aquele que nos exige
a criacao para que Dele tenhamos experiéncia de n6s mesmos, dessa
consciéncia que somos. Nos dird que no entendimento da nossa consci-
éncia (ibidem, p. 116), "importa reter a identidade geral da existéncia
humana que, sendo no mundo, é para o mundo"” (ibidem). “Intencio-
nalidade operante”, conceito advindo de Husserl e a “transcendéncia”
heideggeriana, ambas nocoes articuladas por Merleau-Ponty em “corpo
operante" (ibidem, p.117-118), sdo os termos usados pelos pensadores
para a experiéncia desse encontro, o qual nos oferecerd, assim, a possi-
bilidade da linguagem, ou seja, “a vibracdo da contingéncia a faz obra
de um corpo operante” (ibidem, p. 192). Apesar da idéia de "dar voz a

16 O ser em si mesmo: o que existe por sua prépria esséncia.
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obra" ser fundada na arte moderna, estamos destacando aqui a nocao
pontyana: “na compreensao de qualquer linguagem o que conta é o
seu valor heuristico, a sua funcdo conquistadora, que é a do homem no
esforco para dizer-se e dizer o mundo, a capacidade desbravadora da
expressdao” (ibidem, p. 181).

A GRANDE PROSA E A ARTE DE CAPTAR UM SENTIDO QUE ATE
ENTAO JAMAIS FORA OBJETIVIDADE E O DE TORNAR ACESSIVEL A
TODOS AQUELES QUE FALAM A MESMA LINGUA. (IBIDEM, P. 181)

Apropriando-nos das movimentacoes, tanto do encontro do ser no
mundo com o mundo, quanto das vibragoes dessa contingéncia, nesse
momento, dizemos que a linguagem da arte abre a via de acesso para
a presenca da criacdao como uma apreensao articulada do mundo, um
siléncio de fundo do corpo no trabalho, uma linguagem tacita, cujo sis-
tema de visualidade é a propria imagem de todo o processo e, segundo
Merleau-Ponty, o contato perceptivo com o mundo e o solo do conheci-
mento que oferece o contexto cultural do ser artista.

Trazemos, nesse momento, um passeio do olhar com as obras de arte.

. O SENTIDO DAS GRANDES OBRAS ARTISTICAS SAI DELAS
MESMO, VAGA PELO MUNDO E, MUITAS VEZES, QUEREM OUTRAS
INTERPRETACOES COMO SEQUENCIAS DA CULTURA ALI DEPOSITADA.
(MERLEAU-PoNTY, 2004, p.20-3)

“A obra néo é espetaculo de alguma coisa, a ndo ser espetaculo de
um nada, de uma invisibilidade. Arrebenta a pele das coisas para mos-
trar como as coisas se fazem" (ibidem), como se ligam aos elementos
da arte para situar uma localidade onde tudo isso esta a um s6 tempo.
Ao propor um passeio com sentidos estéticos, Foucault aponta que, em
Las meninas, Velasquez convoca-nos a fazer parte da representacao do
quadro através de um jogo de olhares e reflexos: somos olhados pelos
personagens da obra e, por esses olhares, somos resgatados como um
ponto invisivel fora da tela - n6s mesmos, juntos ao rei e a rainha, mode-
los da obra, refletidos num espelho ao fundo. Metaforas de imagens se

sucedem para sugerir o jogo das formas da invisibilidade transposto aos
lugares da visibilidade (Foucault, 1981, p.19-31): uma pintura dentro da
pintura.

Diego Veldsquez. Las meninas (1656-57) Pablo Picasso. Las meninas
(1957)

Picasso retoma a visualidade classica e, como para o artista a arte é um
problema que precisa ser abarcado, problematiza Veldsquez como seu
objeto de estudo estético. Revé Las meninas. Os elementos sao seme-
lhantes, mas a troca constante dos olhares é substituida por um foco

no pintor, com a mesma altura da tela a sua frente, facetado e quase di-
luido em um prenuncio de abstracao. Outro foco na Infanta Margarida,
na luz da janela a direita do quadro e no transeunte que irrompe pela
porta ao fundo: suas formas sdao iluminadas para sublinhar o reflexo
claro dos reis no espelho. Linhas duras, planos so6lidos, engastamento
de formas trazem a sintese da ritmica compositiva moderna e o novo
espacgo.

Olhar-pensar

Precisamos, na verdade, de um olhar que pode tudo ver e des-
manchar os pensamentos tecidos somente com a razdo (Chaui, 2002,
p. 5). Um olhar-pensar puxando seus fios com argumentos sobre nao-
-coincidéncias e irrazdes (ibidem, p. 4) para podermos olhar as coisas
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do mundo ao invés de 1é-las. Um olhar que tece um pensamento visual.

Invisivel sou eu mesmo e visivel € o mundo. Aqui os papéis se in-

vertem incessantemente para oferecer a dimensao da criacao enquanto

reflexo do Ser.

EU TERIA MUITA DIFICULDADE DE DIZER ONDE ESTA O QUA-

DRO QUE OLHO. POIS NAO O VEJO COMO SE OLHA UMA COISA, NAO

O FIXO EM SEU LUGAR, MEU OLHAR VAGUEIA COMO NOS NIMBOS

DO SER, VEJO SEGUNDO ELE OU COM ELE MAIS DO QUE O VEJO".
(MERLEAU-PoONTY, 2004, p.18)

III. COMECO, MEIO E FIM

O fim € o comeco

Chegamos ao ponto de partida: entre todas as somas e restos do
esvaziamento da cultura e sua dispersao em inumeras forcas surge a
experiéncia do conhecer visual a partir de movimenta¢des de um pensar
que situa o mundo como um campo para desenvolver e relacionar pen-
samentos, percepcoes e vivéncias.

Mesmo com todas as dissolucgdes citadas, juntar as pecas do saber
que se originam no contexto do mundo-vida e buscam as ordens dos fe-
nomenos cifrados em visualidades pode ser uma possibilidade.

Resta-nos sintetizar algumas idéias-guias que auxiliam a compre-
ensdo de um olhar que se constréi também em processos da educacao e
arte. Sob as asas de motivacoes que acreditamos essenciais, apontamos
para algumas orientacoes baseadas em nossa propria experiéncia em
relacdo as movimentacdes da apreensao da criacao artistica, objetivan-
do um “sentido novo" para descrever a obra, o qual procura “absorver
a linguagem artistica criadora”, “apagar relacoes da linguagem como
reproducdo de sentido” e possibilitar a “existéncia do siléncio de fun-
do" necessario para que a “linguagem em si mesma mostre-se clara ou
compreensivel”.

Habitar as experiéncias, perceber, cifrar e correlacionar codigos
da linguagem artistica: dialogar com a criacao
O corpo operante se movimenta no espaco da experiéncia vivida e

0 ver se move no movimento do corpo. Deslocamentos tensionam e in-
quietam o ser. Como uma decisao, penetram na atmosfera da conscién-
cia projetando tragados essenciais ou cifras visuais da vivéncia prépria.
E nesse movimento tensionado e inquietante que a ordem vicaria vai se
dissolvendo, que um principio de desordem se instala para logo adiante
se recompor em nova ordem, mais pessoal, reflexo de uma experién-
cia visual genuina. Nessa formacao, a percepcao carrega-se de sentidos
visuails, ou seja, as tensoes e inquietacdes codificam-se em elementos
formais das artes visuais: linhas, formas, cores-luzes, materiais e técni-
cas. Essa codificacao em cifras visuais sdao os proprios indicios para que
um sistema de correlacoes se estabeleca como possibilidade de constru-
cdo da linguagem, ou seja, ordene as linhas para engendrar as formas,
ordene as formas e cores-luzes para engendrar os espacos, 0S espacos
para engendrar as espaclalidades, voluminosidades e profundidades; os
materiais e as técnicas para engendrar as materialidades e as novas
técnicas, as novas expressividades, as novas linhas, novas formas, no-
vas cores-luzes, novos espacos, novas espacialidades... Outras trocas se
ddo, outras movimentacoes situam, por aproximacao somente, a expres-
sao visual-plastica: refletimo-nos em muitos dialogos, nas linguagens
artisticas, nas mais diversas formas e nos mais variados conteudos da
arte. E assim visdo e corpo operante se movimentam na procura de ori-
gens da linguagem artistica; nesse passeio, codificam seus encontros:
sdo exercicios do olhar, sdo inquietacoes visuais...

Por fim, olhar a expressao criadora € ver, em uma atmosfera de
movimentagoes e tensdes, a razao construtiva, a razao conceitual, a ex-
pressividade perceptiva, a expressividade simbolica. Sao aproximacoes
possiveis que podem ser vistas ndo apenas nas obras, mas, sobretudo,
entre elas e, desse modo, situam os horizontes de significados visuais
pertencentes a linguagem artistica.
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Resumen - El presente articulo lo que intenta es establecer las
reflexiones iniciales alrededor del proyecto de ejecucion del Centro de
Altos Estudios en Altas Energias (CEVALE2), aprobado por la Red Na-
cional Académica de Tecnologia Avanzada de Colombia (RENATA) en
2009. En especial, el todo aquello relacionado con los distintos factores
vinculados a la aplicaciéon comunicativa al interior de CEVALE2, como
estrategia para el cambio de modelo de investigacion, mas afin al con-
cepto de e-investigacion o ciencia 2.0.

ParaBrRAS crLavis: CEVALE2, E-CIENCIA, CIENCIA 2.0, COMUNICACION,
TIC

ABsTRACT - The present article will try to establish the initial re-
flections around the the Virtual Center for High Energies (CEVALE2)
for Colombia, approved by the Colombia Academic Advanced Technolo-
gy National Net (RENATA) in 2009. Especially, the whole that one rela-
ted to the different communicative factors into this project, as strategy
for the change of model of research, more compatible to the concept of
e-research or science 2.0.

Keyworps: CEVALE2, E-SCIENCE, SCIENCE 2.0, coMMUNICATION, ICT

INTRODUCCION.

Tal como lo manifiesta Westera (2004, p. 501) "New technologies
hold many promises to improve the quality and efficiency of educational
service”. Alrededor de los escenarios de ensenanza formales y superio-
res, se han venido desarrollando e implementando acciones con el obje-
tivo de mejorar el sistema educativo, administracion, investigacion, y el
desarrollo y difusion de contenidos, propios de estos contextos.

El aumento de la complejidad alrededor de la experiencia humana,
la cual esta cada vez mas mediada por una mayor diversidad de entra-
mados de recorridos multiples, ha traido consigo que nos encontremos,
actualmente, sin caminos previamente establecidos, para el acceso al
conocimiento y contacto con otros pares al interior de las sociedades
(Piscitelli, 2002). Ello, hace que nos tengamos que ubicar en un contex-
to donde el cambio de referentes alrededor de las relaciones constitui-
das entre los profesores y alumnos, asi como en la transformaciéon del
modo en que el saber es adquirido, clasificado, facilitado y explotado
(Landow, 2008).

Las repercusiones en la circulacién de los saberes, como conse-
cuencia del auge de las TIC, (Lyotard, 1989), ademés del cambio que
ello estd generando en los modelos pedagdgicos clasicos, basados en
la ensefianza literaria inicamente, se estan topando con un nuevo con-
texto donde los estudiantes son cada vez mas auto-dirigidos y con prer-
rogativas, producto de la creciente inclusion de las TIC en todos los
contextos de accidn social.

El surgimiento de una nueva generacion de individuos multime-
dias e hipertextuales, asi como de alternar roles de lectura y autoria en
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escenarios virtuales (redes sociales, blogs, salas de chats, foros, entre
otros); hace que los avances TIC en los EES estén delineando un nuevo
modelo de cumplimiento de las funciones de servicio publico vinculado
con la academia y el desarrollo investigativo en ella.

El escenario actual, no s6lo, depende de la dotacién de mecanis-
mos de ensefanza alrededor de la tecnologia; sino también, habilitar y
apropiar simbolicamente, a todos los actores vinculados con la acade-
mia, para la innovacién tecnoldgica de la ensehanza, de forma que pue-
dan explorar el complejo paisaje que se dibuja ante nosotros, producto
de la SIC. Donde el horizonte puede ser trascendido desde vias diversas
no estructuradas inicamente bajo patrones lineales, provenientes de los
modelos de acceso al conocimiento tradicional (libros o clases magistra-
les), sino por aquellos generados por la creciente consolidaciéon de los
espacios virtuales e interactivos.

EL CENTRO VIRTUAL DE ALTOS ESTUDIOS EN ALTAS
EnerGcias (CEVALE?2).

Las tecnologias de informacién y conocimiento (TIC) se consti-
tuyen en el eje central de la e-investigacion al permitir la generacion,
el registro, la acumulacion y el acceso a datos experimentales, facilitar
el modelaje y la simulacion de escenarios posibles pero, sobre todo, por
promover dentro de la comunidad académica una nueva manera de rela-
cionarse para la produccion y diseminacion del conocimiento cientifico.
Surgen entonces, los términos ciber-infraestructura, e-ciencia, y mas re-
cientemente uno mas amplio, e-investigacion, para describir estas nue-
vas formas de produccion y diseminacion del conocimiento.

La apertura de acceso a la informacién y las comunicaciones en
las ciencias, representa un cambio de especial relevancia al interior de
esta drea de conocimiento, sino ademas significa un escenario idéneo
para la promocién de contextos investigativos y profesionales cada vez
mas interdisciplinarios que contribuyen al desarrollo social, a partir de
la formacion de una nueva generacion de profesionales y la disemina-
cioén de resultados investigativos entre los diferentes grupos que hacen
parte de las sociedades en la actualidad, como resultado del incremento
del ciclo de generacion de nuevos conocimientos, ante el aumento y fle-

xibilidad de acceso en linea de los datos y de literatura cientifica, la cual
no esta determinada por los patrones editoriales tradicionales, donde
los elevados costes limitan la promocién de escenarios comunicativos
cientificos/académicos.

Es en este contexto de transformacion cientifica de la investiga-
ciéon y la comunicacion aplicada en ella que, a mediados de 2009, la
Red Nacional Académica de Tecnologia Avanzada de Colombia (Rena-
ta) aprobo la creacion del Centro Virtual de Altas Energias (CEVALE2),
cuyo objetivo es: desarrollar e-investigacion/accion en fisica de altas
energias y sus disciplinas asociadas, con la utilizacién intensiva de
redes avanzadas; en alianza con instituciones provenientes de paises
como por ejemplo Venezuela, Ecuador y Pert; a partir de la articulacion
de acciones que estaran vinculadas a tres dimensiones de actuacion de
dicho centro: la difusion, el seguimiento y la investigacion, alrededor de
proyectos como BABAR, ATLAS y LAGO, asi como el abordaje de pers-
pectivas provenientes de las ciencias sociales para desarrollo interdisci-
plinar de dicha propuesta.

LA COMUNICACION CIENTIFICA DESDE CEVALEZ2.

El trabajo adelantado desde CEVALE2, parte de la perspectiva
expuesta por Waldrop (2008), en la que el creciente desarrollo de las
Web 2.0, ha contribuido, no solo, a la rapida expansiéon de habilidades
personales y al consumo de informaciéon en linea; sino también a la
constitucion de escenarios de colaboracion, los cuales pueden ser em-
pleados a nivel cientifico para la produccién transversal y en redes del
conocimiento, en el que periodistas, socidlogos, antropologos, fisicos,
y quimicos, entre otros, se prestan a interactuar desde la ejecucién de
experimentos, asi como desde la discusiéon de estos en escenarios virtu-
ales.

Como senala Russell (2001), tanto las comunicaciones formales
como informales estan experimentando alteraciones radicales, de tal
modo que la distincién entre ambas se vuelve cada vez mas borrosa.
Este desdibujarse de las divisiones establecidas es un elemento clave
en el cambio de los medios impresos a los electrénicos, lo cual incide
también en la construccion y difusién de las ideas cientificas, que se
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apoyan en una cada vez mas densa red de telecomunicaciones, donde
los emails, conferencias, pre-prints, acceso libre de documentos, entre
otros recursos se integran al interior de las diversas actividades vincu-
ladas a estas area de conocimiento.

Este nuevo escenario de comunicacion cientifica, mediado por la
busqueda del maximo aprovechamiento de las TIC, ha demostrado: un
nuevo campo de comunicacién competitiva y de alta calidad editorial
y cientifica desde revistas de libre acceso; asi como la creaciéon de un
contexto donde los editores y miembros de comités editoriales juegan un
rol mas activo en los aspectos econdmicos a nivel editorial; el estimulo
de promocion de nuevas capacidades de publicaciéon de entidades aca-
démicas; el impulso de nuevos actores al escenario editorial cientifico/
académico; y el traslado de metodologias y experiencias generadas des-
de depositarios internacionales que han venido asumiendo este nuevo
modelo de comunicacién como base para su actividad editorial y princi-
pio de difusiéon del conocimiento.

Es en torno a este contexto donde CEVALE?2, trata de tomar un mo-
delo de articulacion en el que se fundamenta el intento por la generaci-
6n de un maximo mecanismo de inter-conexion de los grupos de trabajos
que lo conforman, desde la aplicacion de estrategias colaborativas, co-
ordinadas y mediadas desde el uso de las Web 2.0, las cuales seran em-
pleadas para el trabajo investigativo, de seguimiento, y de divulgacion,
tanto dentro como fuera de CEVALE2.

Lo antes expuesto se lograra desde el desarrollo de un portal web
dirigido a la articulacion de acciones de difusion y divulgacién cientifi-
ca, asi como desarrollo de escenarios de colaboracion dirigido al desar-
rollo de la labor de los diferentes grupos de trabajos vinculados a este
proyecto (Grafico 1).

Cada uno de estos recursos web en desarrollo actual para el proyec-
to Cevale2, permitira:

» Fomentar escenarios interdisciplinarios y trans-disciplinarios para
el disefio de modelos de ciencia 2.0 para América Latina.
» Fortalecer la interdisciplinariedad de saberes a su interior y exte-

Tior.

» Preparar a las generaciones futuras de profesionales e investiga-

dores vinculados con las Ciencias relacionadas con el proyecto y

Ciencias Sociales de forma interdisciplinaria.
Grdfico 1: Recursos web desarrollados para el proyecto Cevale2
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Fuente: http://ciencias.uis.edu.co/~cevale2/index.php/P%C3%Algina_
Principal y proyecto de portal web en ejecucion por el GT4.

Ello, a través de:
» La divulgacion de avances e informes de investigacion.
» El desarrollo y aplicacion de servicios especializados de comunica-
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cion e informacién académica y no académica, como por ejemplo:

* Blogs.

* Aulas virtuales.
* Foros.

* Chats.

* Noticias.

* Mediateca.
* Servicios de participacion.

» El aprovechamiento de canales de comunicacion ya existentes en
otros escenarios institucionales.

» La construccion de un escenario y aprovechamiento de recursos hu-
manos y estructurales mas eficiente, al momento de identificar, de-
sarrollar, distribuir y recibir informacion relacionada con CEVALE?2.
La promocion desde Cevale2 de un nuevo modelo de la labor in-

vestigativa cientifica, en el que se aproveche los escenarios colaborati-
vos relacionados con los proyectos troncales en los que se fundamenta
este proyecto, desde los nuevos contextos colaborativos que estan co-
menzandose a generar alrededor de las web 2.0 y la cultura asociativa
en ella, abre un nuevo horizonte, marcado por la posibilidad de estable-
cimiento de un contacto real directo e inmediato a bajo coste, por medio
de las TIC y los escenarios virtuales que hoy se consolidan en todos los
ambitos sociales.

EL CAPITAL INTELECTUAL DESDE LA CIENCIA 2.0 EN
CEVALEZ2.

Con el desarrollo de CEVALE2, no solo se esta trabajando contara
con un escenario idéneo para la inter-conexién de saberes, alrededor
de los grupos de trabajo vinculados con este proyecto; sino también,
se contara con la posibilidad de brindar un aporte al mundo académico
latinoamericano, a favor de la creacidn del capital intelectual (humano,
estructural y relacional), al interior de estos y a nivel social, en general.

El diseno dinamico de construccion del capital intelectual desde
este centro, por medio de los recursos web en actual ejecucion, per-
mitird la generaciéon de un banco, tanto individual como colectivo, de
recursos dispuestos desde él, a favor de la gestion de: la formacion, la

definicién y difusion de competencias alrededor de un objetivo, la diver-
sidad, la colaboracidn, la iniciativa y la creatividad, el aprendizaje, el
cambio, la participacion, la localizacién y capacidad de atenciéon de los
canales, la arquitectura de la informacién generada, y el despliegue tec-
nolégico puesto a disposicion desde este centro, asi como la formacion
de alianzas estratégicas y las diversas relaciones con la sociedad, entre
otros aspectos; las cuales permitirdn optimizar y hacer mas eficiente la
labor de socializacion de la ciencia y el conocimiento académico gene-
rado en y desde él.

El sistema de gestion del conocimiento, por medio del empleo de
los recursos TIC y aprovechamiento de las web 2.0, permitird, como bien
destacan Martinez, Pefialver y Salamanca (s.f.), al momento de hacer
referencia de la funcion de servicio publico de la universidad:

» La creacion, desarrollo, transmision y critica de la ciencia, de la
técnica y de la cultura.

» La preparacion para el ejercicio de actividades profesionales que
exijan la aplicacién de conocimientos y métodos cientificos y para
la creacion artistica.

» La difusion, la valoracion y la transferencia del conocimiento al
servicio de la cultura, de la calidad de vida, y del desarrollo eco-
némico.

» La difusion del conocimiento y la cultura a través de la extension
universitaria y la formacion a lo largo de la vida.

EL NUEVO ENTORNO TECNOSOCIAL Y EL DESARROLLO
ACADEMICO DESDE LA CIENCIA 2.0. A MmODO DE CON-
CLUSION.

Si bien, no ubicamos ante un cambio de civilizacién en el que el
posicionamiento y la reputacion digital en Internet terminardan jugando
un papel clave en la Sociedad de la Informacion y el Conocimiento en
el siglo XXI, el auge y penetracion de la cultura blog a nivel social, ca-
racterizada por: la importancia por saber lo que otros piensan, la ayuda
mutua y a otros, la necesidad de informacién de una gran cantidad de
fuentes, la busqueda de controles alrededor de la forma como se lee la
informacion accedida, la presencia del principio del "c6digo comparti-
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do”, la cultura de la velocidad, y la necesidad del reconocimiento, entre
otros aspectos; han traido consigo que se trascienda actualmente la de-
nominacion 2.0 a otros ambitos de la sociedad, incluyendo a la ciencia y
los escenarios de ensefanza superiores.

Con los avances TIC, hoy nos encontramos en presencia, no solo,
de la web 2.0; también estamos siendo parte de una profunda transfor-
macion de como se investiga, y como se llevan a cabo las funciones de
servicio publico de las universidades en las sociedades contemporaneas.

Nos debemos ubicar en un nuevo entorno Tecnosocial (Ver grafico
2), en el las estructuras de poder y circuitos de decision, asi como los
individuos, los objetos tecnoldgicos, y los procesos vinculados con las
actividades de produccion, en nuestro caso la académica, se compleji-
za cada vez mas, como resultado de las web 2.0 y nueva generacion de
servicios y las oportunidades sustentadas por la red universal, de la que
la Internet y la web, son las partes mas visibles del nuevo marco de re-
ferencia contempordnea.

_-~" Nuevo entorno “Tecnosocial” -
Procesos

~,

.Y QJ/ ] r \ ;
\",‘ \\8%?} Organl ,”! ‘j .‘/.
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< Red Universal Digital "

—— .

Fuente: Fumero y Roca (2007). Web 2.0.
Ello, hasta el punto de ejercer presién a favor de, tal como mencio-
na Sdez Vacas (2004), la adquisicion de un conjunto de transformacio-

nes en la representacion, captacion y manejo de la informacion (digita-
lidad, potencialidad, entre otros).

El nuevo entorno tecnosocial trae consigo el auge de un nuevo
horizonte de desarrollo académico, en el que la sinergia de saberes y
procedimientos provenientes de areas de conocimiento hasta ahora no
relacionados directamente, comienzan a imbricarse y aprender mutua-
mente, desde las perspectivas propias de abordaje de las TIC y el apro-
vechamiento de los recursos web 2.0 para el desarrollo investigativo y
la formacion de nuevos didlogos, mas enriquecidos y criticos. Asi como,
para el abordaje de estudios, en el que se analice el impacto de las TIC
y las comunicaciones aplicadas en ellas, a favor del cambio cultural al
interior de los grupos de investigacion no familiarizados aun con dichos
avances, como en la difusion de los saberes al resto de actores de la
sociedad, para la visibilidad y comprension mas rapida de la utilidad y
beneficios generados, por medio de la investigaciéon desde disciplinas
provenientes de las ciencias naturales, y aquellas provenientes de las
ciencias sociales. Ambas, unidas por un mismo hilo conductor: el deseo
y reconocimiento de los avances tecnoldgicos como herramientas para
hacer mas y mejor investigacion, desde el nuevo contexto de colabora-
cion y libre flujo de informacidon, para el desarrollo social en nuestros
paises.

CEVALE2, aspira a contribuir a lo mencionado en este articulo,
convirtiéndose asi en un centro virtual de altos estudios, no solo, inte-
resado en investigar proyectos relacionados con la fisica y disciplinas
afines, desde BABAR, Atlas y Lago; sino también, generando conoci-
miento alrededor del impacto de las TIC en la consolidacion del modelo
de ciencia 2.0 que estd en debate y estudio, y en la promocién de nuevos
puntos de encuentros entre ciencias, mediadas por el interés que genera
la comunicacion cientifica desde el aprovechamiento de las webs 2.0, y
el uso y apropiacion de los avances tecnologicos a favor de nuevos con-
textos de ensefianza e investigativos desde la academia.
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Schenberg — Caminhos da
Critica de Arte

Elza Ajzenberg
COORDENADORA DO CENTRO MARIO SCHENBERG DE DOCUMENTACAO
DA PEsqQuisa EM ARTES — ECA USP

i

E impossivel separar a vida de Mario Schenberg tanto do desen-
volvimento cientifico quanto do Instituto de Fisica da Universidade de
Sdo Paulo, bem como de discussoes dos problemas emergentes do pais.
Participa com freqiiéncia dos debates cientificos, politicos, econdmicos
e educacionais. Entretanto, outra vertente fundamental em sua vida é o
permanente interesse pela arte. Desde cedo a Europa, principalmente
a Franca, aguca-lhe o olhar pelos monumentos artisticos. Mais tarde,
nos Estados Unicos, desenvolve conhecimentos sobre Historia da Arte,
fotografia e museus. Expde trabalhos fotograficos no Observatdrio de
Yerkes, na Universidade de Chicago. Tempos depois, viaja varias vezes
ao Oriente, estudando e estabelecendo paralelos entre a filosofia, as
propostas cientificas e artisticas.

Desse modo, surge o pensador original. Schenberg alarga os hori-
zontes da Ciéncia e da Arte, tornado-as uma aventura viva e atraente.
Lembrando um pensador classico, de raciocinio denso, aberto — curio-
samente falando ou meditando com os olhos quase sempre fechados -,
fomenta a atencao dos estudiosos sobre conceitos fundamentais da Fisi-
ca, passando pelas idéias de Newton, Maxwell, Leibniz e o pensamento
oriental. Nunca perde de vista a questao central: “O grande problema
que esta diante da Fisica é o problema da vida".!” As suas explicagoes
17 HAMBURGER, Amélia império. Nota biogrifica e entrevista com Mario Schenberg.

conceituais motivam os conhecimentos a fluirem - em ziguezagues ou
em espiral-, passando com desembaraco do cientifico ao artistico, ga-
nhando novos caminhos e correlacoes.

A sua trajetoria historica e cientifica perpassa o “zero arabe"” ao
“nada hindu"; do Ocidente ao Oriente; da matematica de Newton ao
hermetismo dos egipcios; da racionalidade da dedug¢do a mistica da ma-
gia natural. A Historia da Ciéncia de Schenberg € ao mesmo tempo uma
Filosofia. "A relacao da ciéncia pura com a ciéncia aplicada e com a tec-
nologia nédo é percebida como uma questao filosofica-formal indepen-
dente da propria Historia da Ciéncia em que esta relacao é refletida".'®
Esse modo de pensar abre caminhos para as indagacoes sobre a Nature-
za, 0 Homem e a Arte.

Nessas correlacoes, a intuicao desempenha papel fundamental.
Para ele a criacao cientifica esta relacionada com a intuicao e esta com

11

a atividade artistica: “...assim como o artista que olha para o rosto de
uma pessoa e vé coisas que os outros ndao veem, e mostra através de um
retrato que faz — podem existir coisas tdo misteriosas que ele revela, que
as vezes ndo sabe, ou vem a saber depois — assim sao esses grandes fisi-
cos que tém a capacidade de descobrir coisas que os outros ndo veem"."
Nesse caminho, ao comentar as fronteiras entre o conhecido e o desco-
nhecido, enfatiza que o grande matematico ndo raciocina como “uma
calculadora ou computador” — o grande matematico, usando a sabedo-
ria oriental, é "antes uma espécie de poeta. Ele cria teorias matemati-
cas como se fossem criacoes poéticas".?’ Percorrendo essas diretrizes,
Schenberg, ao longo de sua vida, lanca um olhar penetrante na desco-
berta de artistas e nas conexdes de suas obras com um universo maior.
Como fisico, Schenberg dedica-se mais as reflexdes da fisica te-
orica. Interessa-se em ver as teorias colocadas nas experiéncias de la-
boratdério, mas pessoalmente nao se aplica a tais atividades. A reflexao
do intelectual esta voltada para uma busca de compreensao do processo
evolutivo. Esse eixo perpassa a totalidade de suas preocupacoes sociais,
existéncias ou cosmicas. Como professor, nao se detém em atitudes que
estagnam e corroem a vida universitaria. Pelo contrario, dedica-se a um

Séao Paulo, Instituto de Fisica/USP, 1984, p.24.

18 GOLDFARB, José Luiz. Introdugdo. In: SCHENBERG, Mario. Pensando a fisica. Sao
Paulo, Nova Stela, 1990, p. 12 e 13.

19 SCHENBERG, Mario. Pensando a fisica. Sao Paulo, Brasiliense, 1984, p.51

20 Idem, p.97 e 98.
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contexto maior, demonstrado em suas lutas e compromissos culturais e
politicos. Além de cientista conhecido internacionalmente, é eleito, por
duas vezes, deputado estadual (1947 e 1962), sendo compulsoriamente
aposentado e afastado de suas func¢des universitarias, em decorréncia
do AI-5 (1969).

Na esfera artistica, observa-se que, ao lado das analises sobre os
artistas, surgem paralelamente elabora¢des conceituais e a preocupagao
em compreender as varias frentes, os varios grupos e tendéncias da arte
brasileira. Nos anos de 1960, por exemplo, enfatiza as transformacoes
tecnolégicas e como essas podem afetar o trabalho mental, a cultura
e as novas necessidades de comunicacao artistica: "“(...) A tecnologia
cibernética se distingue da anterior pela utilizacdo de aparelhos que
permitem a substituicdo parcial do trabalho mental humano (...). E im-
portante observar que o emprego de novos recursos tecnologicos em arte
corresponde as novas necessidades de comunicacéo artistica (...)". ' De
modo geral, na leitura critica que realiza sobre a obra de arte, procura
sinais que manifestem o enraizamento dos processos de uma “realidade
abrangente cosmica".

Schenberg comenta com freqtiéncia, nos seus depoimentos que o
teorico e o critico de arte tém que ter um dominio grande de filosofia,
explicando nao ser este o seu caso, pela “maneira esporadica” como “es-
tudou textos especificos”. Apesar de todas as suas ponderacoes, detecta-
-se, no conjunto de suas reflexdes, principalmente nos anos de 1960 e
1970, 2 um contexto continuo de analise sobre a arte, envolvendo ar-
tistas que se afirmam no periodo de desdobramento do modernismo e
estudos sobre as vanguardas brasileiras. ?* Outro fato relevante é a aco-
lhida calorosa por parte dos artistas, que o elegem como membro do juri
das Bienais da década de 60. Esse encontro do cientista com o artista é
definitivo. Tudo o que assimila, até o periodo das vanguardas leva-o a
expressiva atuacao na darea artistica.

21 SCHENBERG, Mario. Pensando a arte. Sao Paulo, Nova Stella, 1988, p. 203 e 204.
22 O Arquivo de Arte Schenberg, doado pelo professor Mario Schenberg e que pertence
ao Centro Mario Schenberg de Documentagio da Pesquisa em Artes — ECA/USP, contém cerca
de 408 documentos originais de reflexdo teérica de arte, escritos e assinados por Schenberg. Os
estudos que estdo sendo realizados anualmente pelos Seminarios Schenberg e os depoimentos
e pesquisas colhidos pelo Centro Mario Schenberg dao conta da riqueza e profundidade das
questoes estéticas e enfatizam as contribuigoes da critica de arte de Schenberg.

23 Estudo detalhado. In: AJZENBERG, Elza, Exercicios estéticos de liberdade. Sao Paulo,
ECA/ USP. Tese de livre-docéncia, 1989, e Colecao Arte em Revista — CEAC — Centro de Estudos
de Arte Contemporanea.

Tais preocupacoes levam-no a aprofundar as leituras sobre a Histo-
ria da Cultura, Histéria da Arte e Critica de Arte, inseridas numa pers-
pectiva universal. Observando as obras e os textos que compoem parte
de sua biblioteca e de seu Arquivo de Arte, atualmente situadas no Cen-
tro Mario Schenberg de Documentacao da Pesquisa em Artes — ECA/
USP é possivel aquilatar a abrangéncia teorica de seus estudos: livros
de filosofia, religidao, arquitetura, literatura e varios momentos da critica
e historia da arte.

Na arte, o envolvimento social e césmico do individuo é estabele-
cido sempre de modo muito profundo. Ao comentar esse envolvimento,
Schenberg parte de observacoes concentradas sobre o artista — enquanto
autor, individuo dotado de criatividade original — e depois as suas refle-
x0es atingem um todo complexo, repleto de significados. Aqui percebe
que esta mais a vontade. Afastado de certos rigores da sistematizacao
cientifica, pode pensar mais “liviemente” no caminho estético e propor
“um pensar criativo”, conectando Arte e Ciéncia. Dessas reflexdes nas-
cem criticas abertas, repletas de desdobramentos e possibilidades.

Dessa maneira, surgem criticas com o prazer e o olhar da des-
coberta. (Seus textos sdo datilografados por ele mesmo, numa posicao
incomum - “de pé" — como para se libertar de qualquer "amarra”.) Ao
mesmo tempo, a obsessao pela procura do “pleno significado" leva-o a
tracar o que denomina de "Novo Humanismo", envolvendo um novo es-
tdgio da arte (e do artista) — resultante de observacao atenta do sentido
da obra de arte e da insercdao da mesma na vida contemporanea, dentro
de uma “cosmovisao”.

O vocabulario de Schenberg como critico assinala os propositos
da fusao "cosmo"” e "arte”, ao mesmo tempo em que acentua ainda a
idéia de tempo (de vérios tempos). Ao comentar Anatol Wladyslaw, por
exemplo, acentua os termos “cosmos”, “cosmovisdo": “(...) desde 1965,
o sentido de tempo de Wladyslaw tornou-se poderoso e multiforme (...).
Em alguns quadros, ha um tempo cosmogonico de criacdao, em que, de
um caos, comeca a emergir um Cosmos. Noutros, predomina um tempo
escatolégico, de fim de um mundo ou de uma era. Por vezes, associa
na mesma tela imagens sugerindo épocas diversas, criando um tempo
multidimensional, comunicado pelo apartamento espacial das imagens

(.)" 2
24 SCHENBERG, Mario. Pensando a arte. op. cit., p. 36.
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Na visdo critica da obra, Schenberg ndao se prende a estilos pro-
priamente ditos ou a leitura de determinados movimentos artisticos. O
enfoque recai nas interacoes e versatilidade. No exemplo citado, o tempo
pode se articular com outros tipos de espaco, onde a cor nao se prende
ao espaco fisico ou a extensdo: o espago (artistico) tem carne, tem dor.
Nesse contexto, recupera-se autor-obra-humanidade (ndo propriamente
a equacao conhecida: autor-obra-putblico). Todos os seres estdo integra-
dos: é o que decorre de seu “Novo Humanismo". Insere-se nessa visao
a colocacdo social que da ao artista. Amplia a dimensdo existencial do
artista, na medida em que coloca como funcao da obra o "despertar da
criatividade na sociedade”. De modo geral, esse € também no rumo do
intelectual e do cientista. “(...) essa criatividade se exprimird no vivido.
Dessa forma, o artista fica sendo uma espécie de ferimento, de catali-
sador da criatividade que existe em todos. Essa criatividade nao tende
a se manifestar basicamente na producdo de obras, mas sim na prépria
maneira de viver". %

25 Idem, p.79.
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Resumo - Este artigo foca-se nas questoes que se referem as influ-
éncias e antecedentes da Arte Contemporanea. Em particular analisa o
caso da arte de Internet, a partir de experiéncias anteriores, que des-
pertaram o interesse pela utilizagdo artistica dos meios de comunicacao,
como o trabalho de Sherrie Rabinowitz e Kit Galloway ou Roy Ascott.

PALAVRAS-CHAVE: ARTE, INTERNET, COMUNICACAO

ABsTRACT - This article focuses on issues that relate the influences
and antecedents of Contemporary Art. In particular analyzes the case of
Internet art, from past experience which aroused interest in the artistic
use of media, as the work of Kit Galloway and Sherrie Rabinowitz and
Roy Ascott.

KEyworDS: ART, INTERNET, COMMUNICATION

REFLEXOES INICIAIS

A arte contemporanea vive de expressoes artisticas variadas e que
afirmam a necessidade de reflexao e de um olhar abrangente. A rea-
lidade da arte actual confirma o encanto dos artistas por uma relacao
proxima com a ciéncia e a tecnologia, nao s6 enquanto ferramenta, mas
claramente enquanto fonte de inspiracao e assunto. Podemos afirmar
que o momento actual reflecte uma realidade transdisciplinar, em que
ideias e saberes se cruzam e se valorizam mutuamente.

THERE IS FOR EXAMPLE CONSIDERABLE CONFUSION BET-
WEEN INTER-DISCIPLINARY AND TRANS-DISCIPLINARY METHODOLO-
GY; THE ONE SYNTHETIC, THE OTHER SYNCRETIC. [...] SYNCRE-
TISM [...] CALLS FOR NEW LANGUAGE, NEW STRUCTURES, AND NEW
BEHAVIOURS. (Ascortt, 2010)

Mas no cruzamento destes saberes, no seio de novidades e inova-
¢cO0es que pautam o nosso dia-a-dia, perde-se, por vezes, a no¢ao de que
a Historia da Arte se desenvolve num fluxo continuo, no qual, mesmo os
movimentos vanguardistas de ruptura, sdo um reflexo de um percurso
evolutivo e de um contexto social e cultural especifico. Assim, e embora
a arte contemporanea tenha a capacidade de nos surpreender e encantar
com obras que exploram temas como a realidade virtual, a inteligéncia
artificial, a participacao e a imersao, a existéncia em rede, a biologia,
a neurociéncia e a nanotecnologia, entre muitos outros, e nos traga a
sensacao de novidade permanente, facto é que a arte do século XXI nao
seria possivel se um conjunto de experiéncias anteriores nao tivessem
sido realizadas por artistas pioneiros, que estiveram na vanguarda de
ideias e conceitos.

A Internet art (ou arte de Internet, ou net art) € um exemplo a ser
considerado no ambito das expressoes artisticas contemporaneas. Se,
aparentemente, sofre ainda alguma desconfianca quanto ao seu estudo,
por outro lado tem sido objecto de projectos tedricos, como “netpioneers
1.0" (www.netzpioniere.at), desenvolvido no Ludwig Boltzmann Institu-


file:///Users/pcmello/Desktop/ciantec%20livro/livro/Comissa%cc%83o/organizac%cc%a7a%cc%83o/ 
file:///Users/pcmello/Desktop/ciantec%20livro/livro/Comissa%cc%83o/organizac%cc%a7a%cc%83o/ 
file:///Users/pcmello/Desktop/ciantec%20livro/livro/Comissa%cc%83o/organizac%cc%a7a%cc%83o/ 
file:///Users/pcmello/Desktop/ciantec%20livro/livro/Comissa%cc%83o/organizac%cc%a7a%cc%83o/ 

B CIANTEC

" | Sumdrio | 2

te Media.Art.Research, em Linz, entre 2007 e 2009.

THe LubpwiG BoLTZMANN INSTITUTE MEDIA.ART.RE-
SEARCH "NETPIONEERS 1.0" RESEARCH PROJECT BRINGS TOGETHER
SOURCE-CRITICAL METHODOLOGICAL ISSUES OF ART SCHOLARSHIP
AND THE MEDIA CATEGORY OF NET ART AS A GENRE-SPECIFIC CASE
STUDY. (DANIELS, REISINGER, 2009: 9)

Dependendo da perspectiva através da qual a net art é entendida,
assim as suas influéncias e caracteristicas sao fundamentadas. Neste
artigo vamos reflectir sobre as principais influéncias para a arte de In-
ternet a partir de experiéncias artisticas anteriores com meios de comu-
nicacao colaborativos.

ANTECEDENTES E INFLUENCIAS NA ARTE DE INTERNET

O que se define aqui como arte de Internet, ou net art, vai além do
conceito de arte em rede. Por arte em rede entende-se aquela forma de
arte que conecta uma teia de elementos, que se desenvolve através de
varios pontos que partilham o mesmo ambiente. Mas a net art define-se,
também, como a expressao artistica que é especificamente criada em e
para a rede de Internet, e que s6 pode ser acedida através desta.

UMA REDE E UM CONJUNTO DE NOS INTERLIGADOS. AS RE-
DES SAO FORMAS MUITO ANTIGAS DA ACTIVIDADE HUMANA, MAS
ACTUALMENTE ESSAS REDES GANHARAM UMA NOVA VIDA, AO CON-
VERTEREM-SE EM REDES DE INFORMACAO, IMPULSIONADAS PELA
INTERNET. (CASTELLS, 2007: 16)

A arte de Internet tem motivado uma série de questdes que giram
em torno da sua legitimidade artistica. Se ¢ um facto que parece encon-
trar alguma resisténcia a ser entendida neste contexto, tem motivado
algumas consideracoes pertinentes sobre assuntos fundamentais como
a preservacao e exibicdao das obras, a sua relacao com as instituicoes e
com o mercado, ou ainda a reconfiguracao do papel do publico, elemen-
to relevante quando se entende a interactividade como uma das carac-
teristicas de destaque da net art.

Quando a Internet se tornou acessivel de uma forma global, por

volta de 1995, iniciou-se uma transformacao profunda no nosso quoti-
diano, cujo alcance ainda procuramos compreender. Sobre esta transfor-
macao, Lev Manovich diz-nos que "[...] hoy nos encontramos en medio
de una revoluciéon medidtica, que supone el desplazamiento de toda la
cultura hacia formas de produccion, distribucién y comunicacién media-
tizadas por el ordenador. Es casi indiscutible que esta nueva revoluciéon
es mas profunda que las anteriores, y que solo nos estamos empezando
a dar cuenta de sus efectos iniciales” (Manovich, 2005: 64).

Estas transformacoes também se fizeram, e fazem, sentir no cam-
po das artes. A apropriacao inicial da rede de Internet para a producao
artistica deu-se com a intervencao de artistas de outras dareas que reco-
nheceram neste meio uma forma econdmica e abrangente de criar e di-
vulgar o seu trabalho. Mas a relacao entre arte e meios de comunicacao,
entre arte e equipamentos informaticos, a procura da arte pela colabora-
cdo do publico e pela criacdo de redes deslocalizadas de colaboradores,
o fascinio pela desconstrucao da linguagem dos media, nao é fruto do
advento da Internet, mas encontra o seu fundamento em experiéncias
artisticas que, nas suas formas mais recentes, datam de meados do sé-
culo passado.

As primeiras experiéncias artisticas com a utilizacao de meios de
comunicacao incluem a Video Art, Radio Art, Mail Art, Telephone Art e
também Fax Art. A Mail Art, com antecedentes no Dadaismo e nas expe-
riéncias de Marcel Duchamp, teve como principal impulsionador o artis-
ta Ray Johnson, e posteriormente foi uma das expressoes caracteristicas
do grupo Fluxus, através de Yves Klein ou George Maciunas. E particu-
larmente relevante pois aplica-se em simultaneo ao contexto da arte em
rede e da participacdo do publico, mas algumas das experiéncias mais
marcantes foram desenvolvidas apds o lancamento dos primeiros saté-
lites, pela Unido Soviética e pelos Estados Unidos da América, no final
da década de 1950. Esta inovagdao na comunicacao concedeu aos artistas
uma nova fonte de inspiracao, baseada na possibilidade de comunicag¢ao
em tempo real e da participacao multipla, colaborativa e deslocalizada
dos seus intervenientes.

Em 1977 a NASA, nos EUA, permitiu a utilizacao, sem fins lucra-
tivos, do seu satélite. A dupla de artistas Kit Galloway e Sherrie Rabi-
nowitz fez uso deste novo equipamento para desenvolver o seu projec-
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to Satellite Arts. Este projecto pretendia demonstrar as possibilidades
criativas e performativas de um novo espaco virtual, interactivo e sem
fronteiras, passivel de existéncia no momento em que a comunicacao
se efectuava através do satélite. Encontra-se aqui um paralelismo claro
com o que se passa no mundo virtual da Internet, onde a comunicagao
e a obra de arte so sao efectivas a partir do momento em que o usuario
se conecta no sistema. As origens do ciberespaco e da criagao artistica
no ambiente mediatico podem ser tracadas desde este periodo, através
da ideia de nao-lugar que identifica um espaco que nao pode ser defi-
nido como identitario, relacional ou historico (Augé, 2005: 67) mas que,
enquanto referéncia da época actual, inclui "[...] a meada complexa,
enfim, das redes de cabos ou sem fios que mobilizam o espaco extra-
-terrestre em beneficio de uma comunicacao tao estranha que muitas
vezes mais nao faz que por o individuo em contacto com outra imagem
de si proprio.” (Augé, 2005: 69)

Na década de 80 estes artistas continuaram as suas experiéncias
com o projecto Hole-in-Space: “In Hole-in-Space, live satellite com-
munications were used over three days to link unsuspecting publics in
Los Angeles and New York. Screens erected in windows at a department
store in Los Angeles's Century City and the Lincoln Center in New York
created a networked space in which people in each city could encounter
and converse with one another.” (Chandler, Neumark, 2005: 164)

Electronic Cafe-84 é outro projecto que, neste caso, utilizou as en-
tao emergentes redes de comunicacao acessiveis através de sistemas in-
formaticos como o computador. Este projecto, apoiado pelo Los Angeles
Museum of Contemporary Art, incluia, no mesmo meio, a possibilidade
de interaccdo entre o publico participante através de daudio, video, ou
texto, em tempo real ou em diferido.

No trabalho destes artistas encontramos algumas das caracteristi-
cas dos trabalhos de arte de Internet, como interactividade e participa-
cdao do publico; criacao e difusao da obra de uma forma global e através
de varios pontos de acesso; obra aberta, efémera e em processo; questio-
namento do proprio meio, que além de ferramenta se assume enquanto
tematica destes trabalhos, permitindo uma reflexao sobre as particulari-
dades da comunicacdo através da rede. Em particular no projecto Elec-
tronic Cafe é de notar as multiplas possibilidades de comunicacao ofe-

recidas pelas redes, no mesmo meio — qudio, video e texto. A Internet,
tal como a conhecemos hoje, é fruto de um desenvolvimento das redes
de comunicacao desde 1969, e afirma-se hoje como um dos meios estru-
turantes do nosso quotidiano, e o Unico que retine, simultaneamente, as
varias dimensdes da comunicacao humana.

O trabalho de Roy Ascott conta-se também enquanto pioneiro no
desenvolvimento da arte telematica, ou seja, de uma forma de expressao
artistica baseada na comunicacdo a distancia com o suporte de meios
informaticos e de uma rede de telecomunicacoes.

THE TERM TELEMATICS HAS ITS ORIGINS IN THE 1978 RE-
PORT TO THE FRENCH PRESIDENT BY ALAIN MINC AND SIMON
NORA CONCERNING THE CONVERGENCE OF TELECOMMUNICATIONS
AND COMPUTERS [...]. (CHANDLER, NEUMARK, 2005: 283)

Um dos seus trabalhos mais divulgados neste contexto é prova-
velmente La Plissure du Texte, criado em 1983 como parte da exposi-
cdo Electra: Electricity and Electronics in the Art of the XXth Century,
no Musée de Art Moderne de la Ville de Paris. Actualmente com uma
nova versao desenvolvida na plataforma Second Life, este projecto tinha
como objectivo criar uma obra aberta, sem conclusao definida, com uma
narrativa nao linear através da interaccao de varios participantes geo-
graficamente dispersos. O projecto esteve no ar durante 12 dias, entre
11 e 23 de Dezembro de 1983 com participantes na Europa e nos EUA/
Canada, em Paris, Viena, Bristol, Amesterddao e Honolulu, Pittsburg,
Sao Francisco, Vancouver, Toronto e Alma respectivamente e ainda em
Sydney, na Austrélia.

A construcao de uma narrativa nao linear aproxima-se do hipertex-
to actual, e a participacao de varios elementos, independentemente da
sua localizacdo geografica, confirma o que se passa hoje na Internet, e
encontra paralelismo em obras como La esfera de las relaciones, 2004,
Santiago Ortiz, acessivel em http://moebio.com/esfera/. Esta obra, parte
da coleccao do MEIAC - Museo Extremeno e Iberoamericano de Arte
Contemporaneo, solicita a participag¢do do publico na sua criacao. O ar-
tista disponibiliza uma esfera, composta por varias palavras/conceitos,
relacionados entre si. Cada relacao que o publico estabelece entre os
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varios conceitos permite-lhe registar a sua participacao, escrevendo a
sua definicao para a relacao estabelecida.

REFLEXOES FINAIS

Os antecedentes e influéncias na arte de Internet podem ser iden-
tificados de acordo com a perspectiva através da qual esta forma de arte
¢ abordada. Neste contexto, decidimos analisar algumas das obras pre-
cedentes que, no seu interesse pelos meios de comunicacdao, permitem
tracar um paralelismo com o que se passa hoje na Internet e em particu-
lar na net art. Em conjunto com a importancia que essas mesmas obras
tiveram no contexto da Historia da Arte, foram escolhidas algumas das
experiéncias realizadas pela dupla Sherrie Rabinowitz e Kit Galloway e
por Roy Ascott.

No que respeita as obras de net art, podemos encontrar outros
exemplos pertinentes no que se refere as experiéncias artisticas ana-
lisadas. Wordtoys, 2006, de Belén Gache, é um outro exemplo no que
se refere a existéncia através de hiperliga¢des. Esta obra, acessivel em
www.findelmundo.com.ar/wordtoys, é um livro virtual, visual e sonoro
de poesia, e que por isso demonstra claramente as possibilidades da
Internet enquanto meio que reune as varias dimensdes da comunica-
cdo. Através do indice o publico acede as estdrias disponiveis, e através
das varias hiperligacdes define o seu percurso, entre as possibilidades
pré-determinadas pela artista. Esta obra s6 se torna completa quando o
publico se assume como um leitor activo, sendo determinante a colabo-
racao do publico.

Novas reflexdes sobre a arte actual e as suas influéncias e antece-
dentes estdo em aberto a partir desta breve abordagem as influéncias da
arte de Internet através de experiéncias artisticas com meios de comu-
nicacao.
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HARDWARE HACKING IN THE
CZECH WIRELESS COMMUNITY
- USER INNOVATION,
ENTREPRENEURSHIP AND
ACTIVISM

Johan Soéderberg
SCIENCE AND TECHNOLOGY STUDIES/SocioLoGY, GOTEBORG UNI-
VERSITY

This conference paper is based on a 6 month long case study that I
conducted in the Czech Republic in 2008. It has resulted in two articles
which are about to be published in a forthcoming issue of Science, Tech-
nology and Human Values and in Social Epistemology. Furthermore, it
will be the centre-piece of my PhD thesis which is scheduled to be han-
ded in beginning of 2011. In my research I look at the embryo of a future
movement around free hardware which has started to develop in the ha-
cker scence. The project I studied in the Czech Republic, called Ronja,
provides an interesting cursor because it sprung up, and withered away,
about ten years before the current surge of free hardware development.

"Ronja" is a piece of hardware used for sending data by means
of visible light. The technology was developed by users in the Czech
wireless network community. The philosophy behind the project states
that anyone lacking previous knowledge of electronics should be able

to build the device by themselves. In order to realise this vision, the
mechanics and electronics have been designed with generally availa-
ble, off-the-shelf components. The instructions for building the devi-
ce are published on the Internet under a free license. These principles
have been summarised under the label "user-controlled technology".
The idea of user-control makes the Ronja project interesting to look at
in the context of on-going debates about user-initiated innovation. The
concept has attracted much interest in both Innovation Studies (IS) (Ur-
ban & Hippel, 1988, Hippel, 1988, Hippel & Krogh 2003; Franke & Shah
2003; Lithje, Herstatt & Hippel 2005; Shah 2006) and in Science and
Technology Studies (STS) (Oudshoorn & Pinch 2003; Eglash, Croissant,
& Chiro, 2004; Rohracher, 2005). I want to problematise the role of en-
trepreneurship and market forces in relation to the optimistic claims
about how user involvement might lead to a democratisation of innova-
tion processes (Hippel, 2005).

At the centre of my study is a schism in the Czech wireless com-
munity over the commercialisation of Ronja. Although there were many
attempts to develop commercially viable products from the invention, I
focus on one of them called "Crusader"”. The architect behind Crusader,
Lada Myslik, had political aspirations with his endevour. He wanted to
challenge monopolistic business practices in the Czech Telecom sector.
By equipping small businesses with Crusader links he hoped to contri-
bute to a decentralised community network resistant to state censorship
and surveillance. In contrast, the inventor of Ronja, Karel Kulhavy, was
convinced that he could not further his political vision by devising an
alternative business model. If he chose to finance the development of
Ronja through the market and the patent system, he feared that the ills
of commercial development would only be reproduced in his project. In
this paper I will argue that the physical outlay of the device changed
when the device was being produced for a market.

This can be seen in how the Ronja technology was changed in
response to a growing market demand. The original design of Ronja
was dictated by the goal of having a technology controlled by its users.
Consequently, the device had been tailored for amateurs who were short
of money but had plenty of spare time. If a choice had to be made be-
tween an expensive, special-purpose component and a cheap, general-



B CIANTEC

" | Sumdrio | 2

-purpose component, the latter would win, even though it often required
extra work to tweak the thing into doing something it was not meant
to do. This bias became an obstacle to the attempt to start serial pro-
duction of the device. A case in point is the electronics. Early versions
of Ronja used electronics which had to be soldered manually from dis-
crete components. The airwired construction of electronic components
was commonly spoken of as a 'bird's nest'. Members of the extended
Ronja community soon began to experiment with Printed Circuit Boar-
ds (PCBs) instead. The shift from hand-made, airwired constructions to
PCBs made the user less self-reliant, as the component had to be orde-
red from a firm. Another consequence following from the use of PCBs
was that it reinforced the logic of economies-of-scale in the project. It
became more costly to produce a few units for personal use, and, con-
versely, easier to make many units for sale. The adoption of PCBs was
just one out of numerous modifications to the original Ronja design whi-
ch were made by people who produced the item for an emerging, small
market. The inventor of Crusader, Lada, attests that the all-important
benchmark was to minimise the amount of manual labour required for
building the machine:

“[...] I know at some point I have to get rid of this work. So I give
it to some other guy, or, to a machine, which is the cheapest. So, I am ai-
ming for complete machine controlled manufacture where only this part
of aiming is done by people. Even though I am preparing for automatic
alignment on these units.” (interview, 2009-01-09).

The attempt to automate not only the production process but also
the aiming of Crusader lends additional support to the case I am trying
to make: that the design of the technology changed as a result of its
adoption for a market. Ronja had been designed with simple electronic
parts which were easy to find and could be assembled by amateurs.
The trade-off was that it required much more work to aim the device. A
Ronja link must be aimed during the hours of darkness. By holding up a
car reflex at the opposite end of the link, it is possible to see when the
transmitter is pointing in the right direction. Then the receiver has to
be placed in line-of-sight with the light. A volt meter is connected to the
head and gives notice of incoming signal strength. Thereafter the whole
procedure is repeated to position the second transmitter and receiver. If

the optical link is mounted on a tilting roof the operation can be quite
a challenge. Since the metal is compressed after it has been mounted,
the aiming needs to be fine-tuned during the following two weeks. It is
a time-consuming task but it works reasonably well for cash-strapped
hobbyists (Zajicek, 2008-12-14). Lada's intended customers were not
hobbyists, however, but small Internet Service Providers. He quickly
realised that the overhead costs for installing a free space optical link
sky-rocketed for a company which had to pay two employees for every
hour they spent on the roof aiming the equipment. For Crusader to be-
come competitive, Lada had no option but to automatise the alignment
process too.

Summing up the argument, in my study I look at how the growing
market demand for free space optics in the Czech wireless community
called forth a redesign of the product in line with the requirements of
mass production. It meant, on the upside, that less time and skills were
demanded of the user/builder. The technology could thus spread much
further afield than had otherwise been possible. On the downside, the
philosophy of user control, meaning that the workings of the machine
should be transparent to the user, had to be abandonned in order for the
device to be massproduced efficiently. This suggests that the relation
between a "democratisation of innovation" and the entrepreneurship
which flourishes around the product in question is one marked by inter-
nal tensions and strife.
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DESDE LOS TERRITORIOS DE LA
VIOLENCIA A LOS TERRITORIOS
DEL OLVIDO: Los caminantes
en situacion de desplazamiento
forzado por violencia, como
constructores de ciudad

Magdalena Pefiuela Uricoechea

ANTROPOLOGA — Msc. PLANEACION URBANA Y REGIONAL - DEPAR-
TAMENTO DE ANTROPOLOGIA - PoONTIFICIA UNIVERSIDAD JAVERIANA
- MMPENUELA(@JAVERIANA.EDU.CO

QUE NO SON AUNQUE SEAN

QUE NO SON SERES HUMANOS, SINO RECURSOS HUMANOS...
Los NADIE,

QUE CUESTAN MENOS QUE LA BALA QUE LOS MATA
EpuarRpo GALEANO

ResuMEN - Esta ponencia recoge mi experiencia de 6 afios en el
taller vertical UBICAR- Componente Social- (facultad de Arquitectura
PU.J.), con grupos de desplazados por violencia, tanto en Bogota como
en diferentes ciudades receptoras del pais.

Es innegable que bajo los dramas del conflicto armado y del des-

plazamiento forzado se esconden problemas de posesion, manejo y usu-
fructo de la tierra. De esta forma, se ha modificado drasticamente el
uso de suelo en muchas zonas del pais, mientras que ambos factores se
han constituido en formadores de paisaje de primera magnitud.

A nivel humano, si se toma en consideraciéon a las poblaciones
afectadas por el desplazamiento forzado, les significa romper de im-
proviso con sus construcciones de territorio en todas las esferas posi-
bles: geografica, social, productiva, estética y simbdlica, entre otras:
una transiciéon entre el ser y el no-ser, que no se resuelve en el corto
plazo. En esta ponencia se analizaran los efectos de deconstruccion y
reconstruccion, de sus territorios y lugares, que afrontan las victimas de
la subita e inesperada transiciéon que causa la violencia.

ParaBras CrLave: territorio, desplazamiento forzado, ciudad.

HACER Y VIVIR TERRITORIO:

La forma como los humanos nos ubicamos en el espacio, lo apro-
piamos, lo nombramos y las diversas formas de uso que puede tener,
han sido objeto de estudio e inquietud para la Antropologia desde los
albores de la disciplina. Sin embargo, con el transcurrir de décadas sus:
prioridades de conocimiento nos han conducido a analizar los diversos
matices de la identidad y su relacién con las expresiones de pertenencia
espaciales. Asi, la nocién de territorio estd concebida como un espacio
semantizado, expresion y reflejo a la vez de las identidades de sus ocu-
pantes en diferentes escalas y niveles: nacional, regional o local; publi-
ca o privada, entre otras.

Para Garcia (1976), la construccion de territorio por parte del hu-
mano comienza con los sentidos. En efecto, las identificaciones estan
marcadas por olores: ‘el olor de la guayaba', fue ensalzado en su mo-
mento por Garcia Marquez, como evocador de ser colombiano, durante
su estancia en México; sabores que recuerdan la estrategia mercantil de
ofrecer almuerzo ejecutivo con ‘sabor casero’, para incentivar el apetito
de la clientela y ni que mencionar los marcadores visuales que permiten
reconocer y apropiar espacios y personas, lo mismo puede decirse del
oido, del tacto y de las estrategias adaptativas a las temperaturas calien-
tes o frias en un pais tan diverso como Colombia.
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A mi entender la construccion de territorio es un proceso intenso
que compromete los drganos de los sentidos combinados con todas las
capacidades intelectuales y mentales, al servicio de comprender para
ser. Por lo cual, el vinculo entre territorio e identidad es tan fuerte. El
territorio, conjuga elementos tanto de los ecosistemas naturales, como
de los sistemas simbdlicos producto de largos periodos temporales y de
experiencias especificas de las personas dentro de los espacios. Asi, el
territorio, esta signado por un proceso que se construye y consolida en
la cotidianidad de la vida de las personas, que desde Bachelard cono-
cemos como ‘topofilia’ o el apego al lugar(Yori, 2001) y por lo tanto, el
nivel de arraigo que suscita no es mensurable a simple vista, ni homo-
géneo para todas las personas.

Huir DE LA ViOLENCIA, LLEGAR AL OLviDO O A LA
NEGACION DE SER

En relacion con el desplazamiento forzado por violencia en Co-
lombia, que nos ubica en el deshonroso segundo lugar a nivel mundial,
el problema real que confrontan las personas en esta situaciéon —cerca
de 4'200.000, aunque la s cifras varian segun los diferentes organismos
oficiales- es un cambio brusco y total de su escenario de desemperio ha-
bitual, que los conduce en la mayoria de los casos del campo a la ciudad.
Su primer y mds evidente significado es la pérdida de sus territorios
fisicos, sociales y simboélicos. Asi, inesperadamente, pasan de su medio
nativo o cotidiano —-frecuentemente rural- a uno ajeno, desconocido y
amenazante -frecuentemente urbano-, caracterizado para ellos, por la
precariedad de toda indole.

En la nueva condicién urbana, las expectativas de supervivencia
estan determinadas por un mayor nivel de escolaridad que el que ellos
poseen, alto nivel de especializacion, la indiferencia y el estigma por su
condicion de desplazados (Castillejo,2000 y Cuchumbe-Holguin, 2007),
que se expresa en la dificultad para que puedan insertarse en un tejido
social hasta ahora desconocido para ellos.

Al dolor y desconcierto iniciales por la violencia y el horror de
los hechos, deben sumarse persecuciones politicas que contindan a pe-
sar del desplazamiento, asi como a pérdidas afectivas y econémicas de

gran magnitud. Paradojicamente, a este estado de ‘schock’, se suman
los atractivos consumistas que se muestran en los lugares receptores,
donde se ofrecen bienes y servicios que terminan en vanas ilusiones
ante la incapacidad de poder adquisitivo de los recién llegados. Sin em-
bargo, sirven de incentivo para la permanencia de los recién llegados.
Claramente, el sentimiento de desarraigo —desterritorializacion- es el
mas intenso en esta etapa y esta clasificado por los organismos oficiales
y no oficiales, encargados como Accion Social, CODHES y ONG s entre
otros, como “fase de emergencia".

La siguiente etapa, convoca toda la fortaleza y recursos de las per-
sonas en situacion de desplazamiento forzado, para lograr éterritoriali-
zar? los nuevos espacios a los que logren acceso. De nuevo, el proceso
convoca a los 6rganos de los sentidos: nuevas combinaciones de color;
de sonidos desconocidos versus el silencio rural de sus lugares de ori-
gen; de aromas y olores - muchas veces nauseabundos-; nuevas formas
de expresion de lo privado y de lo publico otra tierra, otro clima, otra
gente, otras formar de concebir los usos de los espacios, otros patrones
de habitar y de ser. Esta etapa de adaptacién, esta signada por procesos
de transculturaciéon en los cuales la memoria de lo que fue y la nueva
realidad social y vivencial, de estas personas — en constante tension-
forjan las concepciones sobre territorio e identidad, e incluso determi-
nan criterios estéticos para estos nuevos y recientes habitantes urbanos.
Esta fase, se ha denominado institucionalmente emplazamiento, porque
otra de las dolorosas realidades del desplazamiento forzado es que a
pesar de las dramaticas circunstancias a las que se ven sometidos el
62% de los ellos, por diversas razones, prefiere permanecer en la ciudad
receptora (cifras CODHES, 2005).

Durante el proceso de emplazamiento las personas en situaciéon
de desplazamiento forzado, se ven afectadas por el estigma con que son
representados en las ciudades receptoras, que los mantiene en una situ-
acion de ‘liminalidad’' o de umbral, reconocida por autores ya menciona-
dos como Castillejo y Cuchumbé- Holguin y que claramente les dificulta
la apropiacién y territorializaciéon de los espacios urbanos. Aunque vie-
nen huyendo de la violencia que asola sus lugares de origen, se encuen-
tran abocados a la invisibilizacion en los sitios de recepciéon donde no
se les reconoce efectivamente, ni tan siquiera los mas minimos derechos
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ciudadanos y donde ‘estorban’ a la ciudad y a sus habitantes: de un
territorio original tefiido de violencia y muerte, arriban a territorios de
marginalidad y olvido.

DEsPLAZMIENTO FORzADO Y ¢CIiuDADES RECEPTO-
RAS?

Arribar a la urbe: Distrito Capital, capitales departamentales o ciu-
dades intermedias, supone un logro de la vida en su intento por per-
manecer, por darse una segunda o tercera o... oportunidad de vida. Sin
embargo, las ciudades colombianas que no han conocido hasta de Ley
388 de 1998, un ordenamiento territorial (P.O.T.), ni una planificacion
urbana de largo plazo, que contemple las dimensiones del crecimiento
poblacional urbano. Tampoco, poseen bancos de tierras y estan confor-
madas por amplios sectores de crecimiento informal, y bordeadas de cin-
turones periféricos de subnormalidad y hacinamiento (Pefiuela,2005).
Estas urbes, no los estan esperando, ni han contemplado seriamente
como alojarlos, educarlos —el mayor porcentaje de poblaciéon desplazada
esta compuesto de mujeres y nifios con muy baja escolaridad- ni ofre-
cerles la cobertura de salud, entre otros requerimientos minimos para su
implantacion urbana.

Pensar en oportunidades laborales se constituye en otro quebrade-
ro de cabeza, porque la mayoria de la poblaciéon adulta no alcanza un
nivel de escolaridad superior a la primaria y aunque poseen destrezas
en diversos oficios —en su mayoria asociados a labores de campo, arte-
sanales y domésticas- estas son insuficientes para las especializadas ex-
pectativas laborales urbanas. Adicionalmente, por efectos del desplaza-
miento todo lo relacionado con formas de identificacién como cédulas y
tarjetas del servicio militar obligatorio, recomendaciones de desempeno
laboral o crediticias, no estan a disposicién de posibles empleadores
en la ciudad y a quienes solicitan trabajo, les impide alcanzar las solu-
ciones laborales —asi sean cortoplacistas- que requieren para subsistir
dignamente en la ciudad.

Sobre la representacion negativa y estigma social de las personas
en situacién de desplazamiento forzado, se ha escrito desde la acade-
mia, haciendo brillantes y agudos anélisis (Jaramillo 2007, ). Sin em-

bargo, esto no contribuido ha con un alivio efectivo de la situacion, en
particular desde la oferta urbana para acogerlos y brindarles los bene-
ficios que la ciudad puede ofrecer. En efecto, a su arribo a las ciudades
¢cudl es el panorama que encuentran? ¢Qué dice y qué ofrece la ciudad?

Sin desestimar en ningin momento las problemadticas psicosocia-
les que afectan a las personas en situaciéon de desplazamiento forzado,
adicionalmente su arribo a la ciudad los confronta con los diferentes es-
cenarios urbanos versus las propias y particulares representaciones de
ciudad, que ellos traen de sus lugares de origen. Ademas, con la urgen-
cia de adaptarse a las nuevas circunstancias, pues lo que sigue estando
en juego es su propia sobrevivencia.

La ciudad entonces muestra al menos tres diferentes facetas:

La ciudad de arribo, también denominada receptora, que bien en-
tenderse como ‘ciudad oficial' (Delgado.2002:93). Esta esconde y mi-
metiza al recién llegado en el anonimato, pero bajo sus imposiciones
espaciales y sociales, de forma que condiciona a los recién llegados y
los somete a las formas particulares de vida urbana.

La ciudad imaginada, idealizada a partir de representaciones y
expectativas de la persona en situacion de desplazamiento forzado, mu-
chas veces asociadas a metas personales de logro o a experiencias reales
o ficticias de amigos y relacionados.

La ciudad -mas bien los retazos de ella- que refuerza la memoria,
porque le permite al recién llegado identificarse con recuerdos espacia-
les de su lugar de origen, que posteriormente intentara recrear —al me-
nos en técnicas constructivas o usos del espacio- si tiene la oportunidad
plasmarlas fisicamente.

De estas 3 imagenes de ciudad, la tercera es donde los remanen-
tes espaciales del territorio construido de origen pueden plasmarse fi-
sicamente en nuevas construcciones o mejoramientos. De esta forma,
aparecen en edificaciones apenas consolidadas en zonas periféricas:
balcones, porches, formas de las cubiertas, o concepciones de patios in-
teriores que expresan claramente que aun en los nuevas circunstancias,
sus concepciones de territorios construidos no se han desvanecido y los
adaptan para sentirse mas a gusto en las nueva situaciéon. Puede enton-
ces pensarse que el primer escalon de 'apropiar’ el escenario urbano es
fisico-espacial, y se expresa en las caracteristicas estético-espaciales de




B CIANTEC

" | Sumdrio | 2

los habitaculos que albergan a estas personas.

Las personas en situacion de desplazamiento forzado ¢constructo-
res de ciudad?

Recientemente, la propuesta es comenzar a dejar de nombrar a
estas personas como sujetos en desplazamiento forzado, para denomi-
narlos 'migrantes’ , asi se minimiza mds aun su tragedia personal y las
ciudades receptoras se consolidan cada vez mdas como ‘ciudades tran-
seuntes’, cada vez estan menos obligadas a hacer una oferta especifica
tanto espacial como ciudadana. Asi, la incorporacién urbana de estas
personas, queda sujeta a la informalidad: el alto riesgo geoldgico —Cabe
citar el caso de Cazucd, en Soacha- la ilegalidad de las invasiones y
de las urbanizaciones -si asi pueden denominarse- piratas, con sus se-
cuelas de amenaza de desalojo y carencia de titulos de alguna vali-
dez; al sueno largoplacista —a veces superior a 20 anos- de la vivienda
progresiva en opciones espaciales minimas de 35m2 (Valencia, 2009) e
incompletas. Claramente, estas opciones no aportan ni a la calidad de
vida de sus ocupantes ni a la calidad de vida urbana en general. De esta
manera, se conforman asentamientos subnormales, que se convierten en
focos de todas las formas de contaminacion: visual, auditiva, olfativa,
y de riesgos ambientales y sociales de toda indole. Sin embargo, estas
penosas circunstancias, evidenciados hasta la saciedad, entre otros, por
los medios de comunicaciéon masiva, que propagan una imagen vergon-
zante y amenazante de la manera como se vive en estos lugares, tampo-
co aportan al proceso de adaptacion, de quienes alli logran asentarse a
su llegada.

Con respecto, a la relacion y entre la ciudad y los nuevos habitan-
tes, surgen angulos convergentes en las posiciones de los especialistas:
planteamientos como los del arquitecto Jorge Valencia: La ciudad se
impone a los desplazados, estos como poblacién no intervienen en las
decisiones de su forma fisica, solo pueden acercarse a ella desde la
informalidad, y su aporte en la espacialidad de la misma solo es ane-
cdotico (Valencia, 2005). Estos se refuerzan con otros como: en los espa-
cios céntricos y periféricos, que no son contemplados por las estrategias
urbanisticas se teje la ciudad informal, producida...de manera ilegal,
clandestina y marginal (Nieves, 2006:32).

Caben entonces interrogantes sobre la coexistencia entre las dife-

rentes opciones de ciudad formal e informal y el analisis sobre el efecto
del constante flujo de personas en situacion de desplazamiento forzado,
que arriba diariamente como 'formadores de ciudad' y constructores de
territorios.

En primer lugar, no puede desconocerse que los desplazados apor-
tan a la construcciéon de ciudad: una primera forma es como mano de
obra barata, en su mayoria no calificada. Sin embargo, serda importante
indagar el impacto real que ejercen en los lugares donde logran insta-
larse en términos de reconfiguraciones espaciales no previstas en los
planes de expansion o densificacién urbanos. Toda vez que por efectos
de la coyuntura de arribo, no se les permite parafraseando un conocido
texto 'Pensar Ciudad’', sino establecerse sin que este proceso sea posi-
ble.

En el aspecto social especificamente, no puede desconocerse que
la ciudad tiene territorializado cada cm2 de su superficie, de diferentes
formas y por diferentes actores sociales. De esta forma, para los recién
llegados otro factor a considerar en su intento de consolidar nuevos
desarrollos, es la lucha que deben librar para poder ubicarse en una es-
quina, un separador o escalon de puente peatonal, donde vender o inter-
cambiar algun producto o ejercer la mendicidad. De igual forma, ocurre
con andenes o espacios publicos que pueden ser utilizados para dormir
o permanecer. Aun las alcantarillas estan apropiadas por duracién en
la permanencia y frecuencia de ocupacion y el acceso de 'nuevos’ ocu-
pantes es dificilmente negociable. Esta etapa para quien fue desplazado
por violencia, supone el esfuerzo de imponerse para permanecer en el
espacio urbano y el sentimiento de desterritorializacion; de no-ser y de
no pertenecer puede ser muy intenso. El estado de liminalidad en su
maxima expresion que impide el minimo atisbo de apropiaciéon de nue-
vos espacios y convertirlos en territorios. Si logra superarlo tendra que
avanzar al nivel denominado ‘emplazamiento’, donde la primera tarea
es comenzar a identificar y construir territorios posibles para continuar
su trayectoria vital.

Pero, surgen interrogantes ¢Qué insumos ambientales, espaciales
y humanos se les ofrecen para llevar a cabo el proceso? y écudles son
las posibilidades reales de construir nuevos territorios urbanos y de in-
tegrarse a la ciudad como nuevos habitantes y ciudadanos reconocidos?
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Las tierras abandonadas marcadas por la violencia y
el terror

En la primera parte de este trabajo, las personas en situaciéon de
desplazamiento fueron protagonistas, pero la suerte de sus tierras aban-
donadas también merece una reflexién al respecto.

Desde el sector rural campesino o desde areas habitadas por indi-
genas la pregunta siempre se relaciona con lo ocurrido a las personas,
si se fueron, si podran regresar, para quienes permanecen si podran re-
tomar su antigua vida y bajo qué condiciones. Sin embargo, el devenir
mismo de las tierras abandonadas se pierde en el transcurrir de la coti-
dianidad urbana o en las primicias noticiosas de orden politico nacional
o internacional, que poco o nada dicen al respecto. De esta manera si-
lenciosa pero permanente al compas de masacres y desplazamientos, la
geografia del pais se va modificando de manera irreversible ante la total
indiferencia y desconocimiento de los nacionales de estos procesos.

Desde la delimitaciéon hecha entre 50' y 60, de la hacienda ‘Mar-
quetalia' por la entonces guerrillas que dieron nacimiento a lo que hoy
conocemos como FARC, pasando por las delimitaciones de ‘zonas rojas’
en diferentes puntos de la geografia del pais por efecto del control ter-
ritorial, por parte de los grupos alzados en armas, hasta las reclamacio-
nes territoriales para la ‘zona de despeje’, durante el gobierno Andrés
Pastrana, a lo largo de mdas de 50 afos, claramente se evidencia que el
sustrato del conflicto armado en Colombia es de orden territorial y que
la posesion de tierras es el eje que direcciona los movimientos de los
diferentes actores del conflicto. Los civiles y los pequefios propietarios
poco tienen que decir al respecto.

Los efectos de esta realidad tienen fuertes repercusiones de orden
ambiental, econémico y social en tierras y habitantes, con efectos en
toda la geografia nacional. En efecto, durante el lapso de tiempo men-
cionado, cabe destacar:

Perdida de la identidad y cultura rural-campesina, en amplias zo-
nas del pais.

Cambios en el uso del suelo, cuyas consecuencias ambientales no
han sido analizadas con la seriedad y responsabilidad que merecen, en
términos de secuelas como el agotamiento de suelos, entre otros.

Para las poblaciones afectadas por la violencia y el terror del con-

flicto, la desaparicion de los referentes culturales compartidos es tre-
mendamente lesiva: adicionalmente a la disolucion de los lazos comu-
nitarios intimamente relacionados con los procesos de apropiacion, usos
del suelo y usufructo de los mismos, los interrogantes que les surgen
son: ¢permanecer? ¢volver? ¢Para encontrarse con qué? écon quién?. Ta-
les cuestionamientos tienen efecto en el destino de las tierras y justifi-
can actos como las invasiones y apropiaciones de los predios abandona-
dos por parte de ‘extranos’, que denuncian repetidamente las victimas
sobrevivientes de diferentes masacres (El Salado, 2009), en diferentes
puntos de la geografia nacional.

Como secuela de lo anterior, los efectos psicosociales, en las po-
blaciones afectadas tanto para los que deben marcharse como para quie-
nes permanecen en los escenarios de violencia armada, no han sido
dimensionados en toda su magnitud. Recientemente, con la idea de re-
cuperar la memoria de los hechos acaecidos y de visibilizar a los caidos,
se hacen intentos de que estas poblaciones retomen sus proyectos tanto
de desarrollo como vitales (CNRR, 2009). Sin embargo, al menos en esta
primera fase, los organismos especializados reconocen dificultades de
logro al respecto.

Finalmente, la atencion a personas en situacion de desplazamien-
to forzado, no contempla ningun aspecto relacionado con la afioranza
del lugar de origen y las opciones de habitabilidad urbana. Esto contri-
buye a la dificultad para ellas de conciliar pasado y presente. También,
contribuye a inhibir procesos de superacion de los eventos traumaticos
que han padecido.

REFLEXIONES DE CIERRE:

Es evidente que la relacion que los humanos establecemos con
nuestros territorios, comenzando por el cuerpo y extendiéndola a los
diferentes espacios fisicos y simbolicos que vamos aprehendiendo a lo
largo del proceso vital es determinante en todos nuestros procesos y de-
sarrollos espaciales, simbolicos y estéticos.

La violencia y el terror que expulsan subitamente a las personas
de los lugares donde transcurre su cotidianidad en Colombia, marca
una enorme diferencia con la condicién generalizada de desarraigo
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(Said,1979:18), que caracteriza a las poblaciones en el momento actual
a nivel global. La otrora conexion natural y esencial entre cultura y lu-
gar (Gupta y Ferguson, 2008:140), se rompe no solo de manera abrupta
y muchas veces definitiva, sino que no considera ni ofrece nuevas posi-
bilidades tangibles de arraigo para la mayoria de afectados.

Asi, la pérdida de los territorios de origen, estan signadas por el
ingreso a ese estado bien definido por Castillejo de liminalidad, que
también puede entenderse como de indefinicion, de ocultamiento y de
invisibilizacién, donde la construccién de nuevas opciones de habitabi-
lidad, entendida en términos de buena calidad de vida —espacial, y so-
cial-, se convierte en una quimera irrealizable para la gran mayoria. El
intento que algunos logran de afianzarse y existir en los lugares de ar-
ribo, tiene como primeras manifestaciones las fisico-espaciales y como
constante la posibilidad de perderlo todo en un instante y recomenzar
de nuevo, tal vez en otro lugar mas propicio.

Provenientes de lugares donde impera la violencia y el terror que
no dan valor a la vida humana, ahora solo les quedan sus recuerdos y el
patrimonio de la imaginacién (Arfuch. 2007) para crear nuevos proyec-
tos de vida e imaginar territorios posibles en su nueva realidad.

En cuanto a las tierras y terrenos abandonados que tuvieron que
ser abandonados, por efectos del mismo conflicto, tarde serd cuando se
evalten las verdaderas dimensiones ambientales de los efectos de estos
procesos.

Finalmente, como ya se ha remarcado la pérdida de la cultura ru-
ral, de las construcciones colectivas de pueblos y veredas en los campos
de Colombia, también deberia ser motivo de reflexion y analisis, en un
pais que habla de post-conflicto, sin haberlo finiquitado de manera de-
finitiva.
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OS PIXELS COM QUE SIGNAC Mas, é pela realizacao técnica de aquisicao da imagem que quere-

mos problematizar.
SONHOU Assim, o percurso imposto pelo texto aponta trés eixos:
1) Percepcao do olhar; 2) Caracterizacao dos meios de significacéao
- objetos da pesquisa; 3) Tendo a imagem como nucleo definidor, por
fim, assenta-se - numa pretensa abordagem semio6tica - a comparacao

Marcos Rizolli

Doutor EM COMUNICACAO E SEMIOTICA: ARTES E PROFESSOR NO
ProGrRAMA DE P6s-GRADUACAO EM EDucACAO, ARTE E HISTORIA DA
CULTURA DA UNIVERSIDADE PRESBITERIANA MACKENZIE. - MARCOsrI- €DiTre a pintura divisionista de Signac e a televisio a cores.

ZOLLI(@MACKENZIE.BR
"DIFERENTES PESSOAS VEEM SEMELHANGCAS DIFERENTE-
MENTE E DIFERENCAS SEMELHANTEMENTE" .- NABOKOV

1. OLHAR

O olho ¢, anatomicamente, o 6rgao da visao.

Ver (olhar) é perceber e sentir - descobrir leis fundamentais ocul-
tas na realidade.

Ver e compreender: contemplar.

Como isso acontece: estamos no ambito do espectro visivel, a faixa

~ de frequéncias as quais o olho humano é sensivel.
INTRODUCAO 1 q

) o 5 . Vemos cores: vermelho, laranja, amarelo, verde, azul, anil e viole-
Refletindo sobre as possibilidades de apresentacdo da imagem, a ta
percepcao do olhar vai encontrar, em nosso estudo, duas fontes imagé- : . .

O olho varre o espaco visual. Desencadeia uma leitura no tempo.

O olho humano percebe a luz. Neste momento do percurso do olhar
a entidade e a pupila: por esse orificio situado no centro da iris, passam

ticas: pintura e televisao
Pretende-se uma discussao analdgica.
A pintura que nos causa interesse é a divisionista - proposta e ex- . . . - . .
. ; . 3 ) . os raios luminosos. Pura gestacao. Consequente, a funcao da retina e fi-
perienciada na intersecao entre o nosso século e o anterior. . . <
. . i o 3 xar a imagem por fotossensibilidade. Sao agentes os bastonetes e os co-
Portanto, uma producao pictorica animada pela industrializacao e . " . . ,
NEs. Convertem energia eletromagnética em informacao para o cérebro.
Os bastonetes captam a intensidade da luz. Os cones apreendem a cor.
Assim, a luz atinge trés areas definidas e classificatorias:

A févea determina o foco - a alta definicdo do olhar. E sensivel as

urbanizac¢dao emergentes.

E, exatamente, na metade de nosso século (na instancia do pds-
-guerra, do pés-industrial e, nas artes; do pds-moderno) se estabelece
nosso outro objeto de estudo: a televisao a cores. ., : ..

. . 3 . cores primarias do espectro-luz e, ainda, traduz a plasticidade e relevo
Penso que Monet, Céezanne e Signac sao seres anunciadores de

o o dos objetos; 2) A area central (macula) atende o claro-escuro, no senti-
toda nova plasticidade que a arte iria conhecer em seu tempo moderno

do de saturacao-intensidade-luminosidade, além de registrar a figura;
3) A regido periférica é sensivel ao movimento, insensivel a forma e
cor,"mesmo traduzindo as sensacoes de claro-escuro.

E, quero crer que, na contemporaneidade, a televisao pode ser enten-
dida como o meio tradutor de todas as inquietudes artisticas técnico-
-eletronicas

" | Sumdrio | 2
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O olho é instrumento de associacao triadica. Associacao aditiva da
irradiacao das trés luzes primarias: vermelho verde e azul.

Nos limites da organicidade, o angulo visual e abstrato.

Porém, fala-se da recepcdo e producao signica: os sentidos da vi-

O olho nos especializa: 1) Organiza o mundo; 2) Lineariza a per-
cepcédo (ao menos no Ocidente); 3) Permite o isolamento das categorias
de tempo e espaco.

As relacgdes entre olho e signo perpassam os sentidos e constroem
o olhar.

Olhar, aqui, ¢ um cdédigo. A estrutura ocular pode, agora, se expor
aos diversos meios de comunicacao.

2. LUZ

Cor é sensacao o recebida pelo cérebro no instante em que a retina
do olho ¢ estimulada por longitudes de ondas luminosas

A cor-luz é somente uma sensacao. Nao € dotada de entidade pro-
pria. Tende a virtualidade

A adicao de luzes coloridas recebe a nomeacao de Mistura Aditiva.
Pois, a aquisicdo da cor branca se da pela somatdria de luz vermelha,
verde e azul - cores primarias da sintese aditiva,

A tensao cromatica da luz é energia.

A cor-luz ou luz colorida tem como maior expressao a luz solar: ela
equilibra todos os matizes existentes na natureza.

Por ndao ter existéncia material, seu aparecimento esta condiciona-
do existéncia de dois elementos: 1) Objeto fisico agindo como estimulo;
2) Aparelho receptor, funcionando como decifrador do fluxo luminoso.

Estabelecer a relacao luz-olho € a funcao seletora da retina.

Contudo, em linguagem corrente, a palavra cor designa tanto a
percepcao do fen6meno luminoso como a coloracao dos corpos.

3. PIGMENTO

Quando ampliamos e alteramos a aquisicao de cor para além das
possibilidades da natureza, podemos manipular pigmentos.

A cor-pigmento compreende certa materialidade. Estd, sempre,
encarnada em algum corpo. E essa a condicdo das tintas. E nomeada
Mistura Subtrativa porque o pigmento subtral a luz branca. Pigmentos
superpostos nao sdo fontes luminosas. Amarelo, vermelho (magenta) e
azul (turquesa) sdo os pigmentos primarios da sintese subtrativa.

A tensao cromatica do pigmento esta em sua fisicalidade.

Substancia material, absorve, refrata e reflete os raios luminosos
componentes da luz. E a qualidade aparente da luz que determina a sua
definicao.

Comumente, chamamos cores-pigmento as substancias corantes:
cores quimicas. Segundo Goethe, cores quimicas incorporam caracteris-
ticas divergentes da luz: 1) Sao criadas; 2) Podem ser fixadas; 3) Capa-
cidade de exaltagdo objetual; 4) Capacidade de persisténcia.

4. PINCEL

Acerca de pintura, reporto-me a Paul Signac.

Pintor francés (Paris 1863-1935), na juventude admirou Claude
Monet e se encantou com o Impressionismo - e sua utilizacao de tons
puros’, aplicados diretamente sobre a tela, em pequenos toques: estudo
direto e empirico das variacoes da luz; E, a busca da sensacao pura, da
notacao pura e exata ainda era prestigio da ciéncia.

Signac se envolve com a metamorfose cromatica, experimenta o
tempo transformado em espaco, vislumbra a abstracao.

Conheceu Georges Seurat: juntos criaram o Neo-impressionis-
mo, sendo fiel a essa doutrina durante toda sua vida. Defendendo suas
ideias, foi um grande teorico.

Em seu atelier surgiam grandes telas, serialmente elaboradas. Um
independente. Sua pintura percebe evolugao sensivel e regular.

Indicam-se fases: 1) A emocdo pessoal é evidente enquanto se as-
semelha com a obra de Seurat. Sdo paisagens e cenas naturais. Pequenas
pinceladas de cores sombrias; 2) O amarelo e o azul trazem tons mais
claros. Das pesquisas visuais com arabescos, organiza o entrelacamento
de linhas. As figuras se relacionam com fundos abstratos e formas geo-
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métricas; 3) O retorno a paisagem - vistas de ,portos. sdo encontrados,
na técnica, toques retangulares de tinta. A cor pretende ser luz - sistema
do ritmo dinamico".

Neo-impressionismo ou Divisionismo. Pintores pontilhistas (para
o grande publico) ou prismatizantes.

Pintura sistematica é a reacdo ao empirismo e a improvisagao im-
pressionistas. Do impressionismo recusa a divisao arbitraria dos tons e,
também, a diluicdao de desenho e volume nos efeitos gerais de luz.

A arte quer o rigor da ciéncia a partir do estudo minucioso dos fe-
ndémenos dpticos.

O ano é 1884 e as teorias cientifico-naturais atingem o circuito da
arte. Em Paris, enquanto se bebe Absinto, o discurso intelectual € a teo-
ria da decomposicao das cores: de principio puramente cientifico.

Os pintores divisionistas declaram-se influenciados pela teoria de
Michel-Eugene Chevreul: quimico francés.

E de 1878 o seu estudo "Lei do Contraste Simultdneo das Cores"
- pesquisa que articula os principios das cores levantados por Leonardo
da Vinci e, depois; adensados principalmente por Scherffer e Goethe

Chevreul propoe explicacao cientifica para inquietacgoes coloristas
que os artistas, por intuicdo, ja haviam dimensionado em suas pinturas.
Cita-se Delacroix.

Segundo sua teoria, os contrastes podem ser: 1) Simultaneo - fe-
nomeno da modificacao cromatica dos objetos a partir das possiveis
variagoes da luz; 2) Sucessivo - saturagdo cromadtica da retina e sua
permanéncia visual; 3) Misto - mistura croméatica por justaposicdo; 4)
Complementar - cores opostas apresentadas em disposicao circular. Ci-
ta-se Newton.

Assim, fica explicitada a base para as pesquisas do grupo. Racio-
nalizar pela cor pura a traducgao da luz - sistema do contraste das tintas.

Os espiritos metddicos de Seurat e Signac tiram proveito desses
descobrimentos. Pretendem reconstruir/fazer a sintese (lei do contraste
das cores - lei de posicdo cromética) que se apresenta na natureza: ri-
gorosamente dividida.

Substituem o registro sensivel das sensa¢des por um sistema mais
mecanico de analise da luz.

Criam um novo codigo pictorico ou, pelo menos', uma mudanca

notativa da visualidade.

Signac é o animador, forca motriz do grupo. Escreve o ensaio "De
Eugene Delacroix ao Neo-impressionismo"” (1898) - trabalho essencial
sobre o movimento. Podemos extrair, entdo, quatro principios para a pin-
tura divisionista: 1) Mistura 6ptica dos pigmentos puros (tintas do pris-
ma); 2) Separacdo em cor local, cor de iluminacdo e cor de reacao; 3)
Equilibrio - leis de contraste (diferenca de tons ou luz) degradacao (ate-
nuacao gradual das cores) e irradiacdo (emissdo de raios luminosos); 4)
Toque (pincelada-ponto) proporcional a dimensédo do quadro.

Em termos de procedimento, Seurat trabalha tons puros aplicados
por pequenos toques. Fiadas (carreiras horizontais) de pontos: reconsti-
tuicao das linhas geométricas.

Signac, a partir dos contrastes entre tons e contrastes simultaneos
(cores complementares), realiza pinturas de tracado geométrico. Alcan-
ca coloridos de maxima luminosidade. A aplicacdo metédica do Divisio-
nismo resulta em superficies de cores puras perfeitamente delimitadas’;
A construcao racional e cientifica se expoe ideal e universal.

Na pintura divisionista, a sintese técnica atende os fenémenos de
duracao da impressdao luminosa sobre a retina. O meio de expressdo é a
mistura optica. Quando se contempla uma obra divisionista, desde uma
certa distancia, a luz refletida nas manchas individuais determina a fu-
sdo na retina do olho para, assim, produzir o efeito cromatico desejado.

Porém, apesar do confronto entre mistura retinica e mistura da
paleta, sendo pintura, ainda ocorre a composicao linear e cromatica do
quadro.

Fica o animo em substituir a mistura dptica a mistura de pigmen-
tos. Pela dispersao molecular das reflexdes luminosas ou fusoes de raios
emitidos pelos corpos, se estabelece o sonho da impressao luminosa da
matéria: decomposicdao da cor em seus elementos constitutivos - lumi-
nosidade.

Sabendo que a luz branca é a vibracao de cores puras, o pintor
divisionista dissocia na tela os tons locais, quer a luminosidade da na-
tureza.

As cores primdarias exaltam-se por contraste. A mistura retinica
nova concepcdo de luz. Os raios prismadticos (brilho incolor) propéem o
desvanecimento das formas.
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O mundo dissolvido a andlise objetiva - cientifica - da sensacao
optica. Desencarnacao do mundo concreto: depuracao.

Se o desejo é o progresso cientifico da pintura, buscam-
-se regras: 1) Estrita logica; 2) Disciplina; 3) Justaposicdo de
pequenos pontos de cores primdrias; 4) Técnica nova - dominio paciente
da expressao; 5) Construcao intelectual; 6) Vontade refletida; 7) Estabi-
lidade e rigor.

O projeto estético divisionista e a analogia dos contrarios. A simu-
lacdo e premissa conceitual basica. A idéia e imitar a luz: a tinta levada
a tela como pontos de cor.

O Divisionismo e proliferante, Paises: Franca, Bélgica, Italia. No-
mes que experimentaram o artificio: Pissaro, Gauguin, Lautrec, Matis-
se, Braque, Picasso, entre outros; E, Van Gogh escreveu em uma de suas

I

cartas para Théo: “... mas € de prever... as paisagens de grossos ponti-
lhados de Signac, com o tempo, se tornem ainda mais pessoais, ainda
mais originais”.

Depois de 1900, Signac e o unico representante do Divisionismo
Puro. Alimenta a génese informacional da percepcao estética.

O ilusionismo Optico relaciona-se nomeadamente com a teoria da
Gestalt (psicologia das formas). Unidades autonomas - os pontos de pig-

mento e luz - se manifestardo como conjuntos estruturais inseparaveis

"O OLHO PERCEBER A MISTURA OPTICA DAS COLORACOES
AO ESTADO NASCENTE. PELA JUSTAPOSICAO DESTES ELEMENTOS,
SERA ASSEGURADA A VARIEDADE DO COLORIDO. POR, SUA PUREZA E
POR SUA MISTURA OPTICA: UM BRILHO LUMINOSO.VISTO QUE; AO
CONTRARIO DA MISTURA PIGMENTAR, TODA MISTURA OPTICA TEN-
DE PARA A CLARIDADE - FENEON (LE NEO-IMPRESSIONNISME -
1886/7)

5. PIXEL

Lancado o prognostico da era industrial, a tecnologia e um novo
meio significante irdo arrebanhar o nosso olhar - o olhar da massa: a
televisao (TV).

A visualidade, agora', encontra uma luz auténtica. E, a partir de
1953, a cores. Desde 1954, os Estados Unidos da América fazem trans-
missoes regulares de imagens televisuais coloridas.

A TV (por suas abrangentes possibilidades de frui¢do) configura-
-se num fenémeno socioldgico. Proponente de novos habitos receptivos,
a partir de caracteristicas técnicas - gramatica e sintaxe -particulares.
Proliferante de fatos estéticos, gostos e propensoes, necessidades e ten-
déncias, modalidades de apreciacao e evolucao cultural, é um dos feno6-
menos bdasicos de nossa civilizacéao.

O sistema de TV ideal é aquele que consegue criar a distancia,
através de emissao de luz numa tela’, uma imagem que seja a réplica do
que o olho veria se estivesse olhando a cena original diretamente.

Pensando num co6digo cultural do olhar, podemos indicar que a TV
a cores se aproxima do ideal: evento de cor realista.

Em verdade, sabemos exercer poéticas: analises técnico-estilisti-
cas.

Um receptor de TV a cores cria uma imagem colorida através da
projecao luminosa simultanea de vermelho, verde e azul. A exploracao
da imagem se estabelece pela percepcao das proporcoes de luz. Ocorre,
aqui, uma continua tensao croméatica: excitacdo da tela (quadro).

ATV é impressa em imagens eletrénicas, magnéticas. E um supor-
te fotossensivel. A polissemia visual acontece num fluxo de corrente ele-
tronica. O monitor - a tela de uma TV a cores — é recoberto-com trés tipos
de fésforos, atendendo, cada um, a uma cor primaria. O iconoscopio se
organiza em tramas coincidentes (pontos - pixel/célula ou fitas - target)
que, pelo sistema de varredura, reproduzem o vermelho, verde e azul da
imagem transmitida.

O pixel, eletronica metdfora do olhar, e a unidade elementar fotos-
sensivel e alcanca informacdao triplice: 1) Intensidade; 2) Cor; 3) Satu-
racao.

A TV é um quadro auto-iluminado que atinge e agrada a um publi-
co vastissimo. A grafica televisual tem seu fascinio nas cores e reticulas
esgarcadas.

O olhar televisual resulta de um chuveiro (chuvisco) de elétrons
projetados numa pequena tela que traduz a imagem em reticula. Pela
cor-luz, a eletricidade colorida promove um faiscar eletrébnico. A ima-
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gem se forma e some em segundos. Escritura alucinada: e a tatilidade
da imagem televisual.

A humanidade detém a tele-hapticovisualidade.

Com a TV, os meios de comunicacao artistica, em peculiar relagdo
com o fruidor, adulteram as previstas nocoes de espaco e tempo. A nova
experiéncia permite que os materiais (fatos/formas) procedam rumo ao
completamento. O carater de participacao - entendido, aqui, como pro-
cesso organico em seu aspecto formal - projeta o observador em mimese
de experiéncias. Pelas Vias da interpretacao, a producéao é a escolha.

Vejamos, sendo, o pensamento de McLuhan (1969): a imagem da
TV é agora uma trama mosaica de pontos de luz e sombra.

"Exige que, a cada instante fechemos os espacos da trama por meio
de uma participacao convulsiva e sensorial que € cinética e tatil, porque
a tatilidade e a interrelacao dos sentidos”.

A imagem da TV ¢, também, disposicdo de formas ou gestalt nao-
-verbal. O espectador e a tela instaurada por impulsos luminosos - o
contorno plastico resulta da luz que atravessa e nao da luz que ilumina.

Conjunto de percepc¢ao, a imagem da TV tem incessante formacao.
Um objeto visual mutante.

A TV é um meio que rejeita as personalidades muito delineadas e
favorece mais a apresentacao de processos do que de produtos. A baixa
definicao da imagem faz a indicacdao de um meio frio: ela nao fornece
informacdo detalhada sobre os objetos. Sua textura é difusa. No video,
0s pormenores se apresentam como manchas.

Ainda, assim, imagem de baixa definicao, solicita alta participacao
do espectador. O efeito da TV é a mais recente e espetacular extensao
elétrica de nosso sistema nervoso central. Na imagem de TV, temos a
supremacia dos delineamentos imprecisos, incentivo maximo ao cresci-
mento e a uma nova completacao ou “fechamento”, especialmente para
uma cultura de consumo a muito ligada a nitidos valores visuais separa-
dos dos de outros sentidos.

O espaco visual da TV, em suas estruturas de organizacao, provo-
cou uma revolucao sensoria. A trama em mosaico da TV néo favorece a
perspectiva da arte, também néo favorece a linearidade do viver. Penso
que era essa a mudanca que Cezanne buscou quando abandonou a ilu-
sao de perspectiva em favor da estrutura.

i

E esse o projeto visual que a TV vem efetuar.

E tipico da arte elaborar um material bruto de experiéncia para
fazé-lo tornar-se uma organizacdo de dados tal que reflita a personali-
dade do préprio autor. A tomada direta televisual contém, portanto, as
coordenadas essenciais do ato artistico: em sua origem so6cio-industrial
jd se prevé formas de organizacao mecanica - a caixa do quadro que ex-
pele imagens do cotidiano.

A luz do quadro, vivem-se novas experiéncias fruidoras.

O material visual da iconosfera é a imagem eletronica - impreg-
nada de valor estético onde o “fortuismo inicial” do olhar constréi um
codigo figurativo: 1) Novos processos de percepcao visual; 2) Realidade
pré-configurada; 3) Estimulos retinicos subordinados ao quadro de refe-
réncia cultural; 4) Aprendizagem e aquisicdo de esquemas perceptivos.

Em contraste, o espectador do mosaico da TV, com o controle téc-
nico da imagem, inconscientemente reconfigura os pontos numa obra de
arte abstrata, que se aproxima das proposicoes da pintura divisionista.

Agora, mais do que nunca, os sentidos estao envolvidos em inter-
relacdao. Em sinestesia, se projeta a unificacao dos sentidos e da vida
imaginativa. Contudo, o sentido da visao - por separacdo - e especiali-
zado.

E, do sonho cientifico da arte, no intuito de entendimento da estru-
tura visual do homem individual abstrato - perceba leitor - encontramos
o Homem Eletronico.

6. SEMELHANTEMENTE

A partir da caracterizacao dos modos de organizacao dos projetos
- 0 pictérico e o eletronico - do Divisionismo e da televisdo, podemos
identificar paradigmas comuns.

Campos de atracao podem ser explicitados. As semelhancas per-
meiam o processo, a imagem e o cultural.

» A codificacdo da imagem se da pela presenca exposta de seus
elementos constituintes. Na pintura divisionista a obtencao da
imagem ocorre pela aglutinacdao de pontos de tinta e cor. A tele-
-imagem se apresenta configurada pelo continuo fluxo de pontos
luminosos - os pixels.
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A pintura divisionista e a televisao promovem, por peculiaridades
de luminancia em seus procedimentos de aquisicdao, o desmanche - des-
materializacdao da imagem.

Quanto a definicao das imagens, exige-se distancia de fruicao.

Produtos visuais de baixa defini¢cdo, pintura e televisao vao exigir
do espectador determinado grau de completacao. E competéncia da re-
tina fazer a sintese analogica das gestalts.

Imagens de concepcao bidimensional provocam ruptura com o
olhar linear-projetivo, adquirido culturalmente desde o Renascimento.
Atendem as necessidades do plano e, pelo assentamento imagético de
superficie, alcancam carater tatil.

O olhar iconico-tatil - mesmo percebendo a figura privilegia maté-
ria e textura. O carater visual haptico-sensitivo e comum aos dois meios
de significacao.

Apesar disso, pintura e televisdo ainda mantém o espectador em
contra-campo. Estamos subordinados a pontos de vista pré-determina-
dos: 1) O olhar do artista; 2) O olhar da camera.

Por serem condicionadas ao plano, pintura e televisdo tém suas
imagens condicionadas ao quadro.

A planificacao do campo visual propde o codigo da abstracao. A vi-
sdo totalizadora nao cabe aqui. Estamos no universo da metonimizacao
e fragmentacdo da experiéncia visual.

Simulacro é o termo. Enquanto os pontos de tinta desejam copiar
a luz presente na natureza, os pixels querem recondicionar a realidade
visual das imagens. Em ambos os projetos: a verdade signica é factual -
ilusdo de realidade.

Imagens do cotidiano. A pintura divisionista ocorre num momento
em que a arte ainda estava voltada para os modelos externos - natureza
e figura. Na virada entre os séculos, o cotidiano comeca se estetizar.
Mais tarde, a televisao vai apreender e divulgar a complexa casualidade
dos eventos do cotidiano.

Pintura e televisao - no ambito da impressao - exercem a interpre-
tacdo dos fatos, tornando retéricas as idéias de realidade e verdade.

» Sao imagens de cronicas reprodutivas - metaforas do olhar origi-
nal.
» Por suas relacoes paradigmaticas na ordem de aplicacdo entre arte

e ciéncia, promovem a especializacao do olhar - producao de sen-
tido.

7. DIFERENTEMENTE

Por outro curso, a pintura divisionista e a televisao se mostram di-
vergentes em demais e possiveis aspectos de leitura e entendimento da
imagem.

Sdo divergéncias que habitam — e problematizam — a ldgica da
traducao intersemiotica.

A pintura quer registrar as sensacoes da luz - mas, € tinta: a mate-
rialidade da cor-pigmento. A televisdao, por sua vez, pela evolucao tec-
noloégica, consegue classificar e emitir cor-luz.

Exatamente por essa divergéncia, vamos ter matrizes cromaticas
alteradas. Pintura: amarelo, vermelho e azul (metaforas da luz). Televi-
sao: vermelho, verde e azul.

A televisdo — meio eletrénico — é um quadro auto-iluminado.

Ja, o quadro pictdérico depende da luz ambiente - em condigdes
adequadas - para que possa ser visualizado em toda sua plenitude cro-
matica.

A televisdao tem, em grande circuito capacidade polissémica da
imagem. A pintura, ainda, se estabelece com toda carga auratica impos-
ta pela indole de obra tnica.

Em conseqiiéncia: a televisdo e produto poés-industrial.

Sua matéria é mecanico-eletronica. A pintura se mostra atrelada
as condicoes manuais do fazer artistico convencional.

A televisao processa o incessante contorno das imagens em for-
macdo: ¢ o movimento. Tempo e espago se cruzam em significacdo. A
pintura divisionista instala, na tela, apenas um fragmento de tempo - e
suas impressoes luminosas - no espaco.

Aqui, temos a relacao dicotdmica entre dinamico e estatico - ape-
sar da ilusao.

A pintura divisionista, mesmo encontrando em seu fazer a impres-
sao da mao e, portanto, assumindo o estatuto artesanal, tem concepcao
de base cientifica. Ao largo disso, a televisdo - que encontra suas poten-
cialidades na evolucao tecnolégica - quando em tomada direta (sem o
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uso mais recente do video-tape), codifica a imagem de maneira imediata
e, esteticamente empirica.

Enquanto a pintura nos ¢ mostrada pelo ponto de vista do artista, a
televisao pode ser entendida como um “olho invertido". A imagem seria
projetada pela retina de um pretenso olhar eletronico

Socialmente, a pintura se mantém produto para a elite. Foi assim
em Paris. A televisdo € a viva criagao para a grande massa populacional.
Impoe, assim, a banalizacao da imagem.

Um quadro divisionista assimila um unico recorte. A TV, em sua
limitacdo de caixa, deseja ser uma janela ubiqua para o mundo.

"O CORPO TORNA-SE INUTIL, BASTAM 0S OLHOS". - UMBER-
To Eco

CONCLUSAO

Para a pintura divisionista, o ponto - carregado de tinta - é o ele-
mento basico de traducao manual da imagem percebida.

Na televisdao o pixel e a base constituinte da imagem viva.

O ponto de cor-pigmento, evocado por Signac, foi a unidade agen-
te no esforco da arte para merecer o estatuto de cientificidade — agucan-
do, em seu tempo, pela tecnologia pictorica, o registro da efemeridade
da luz.

E, na construgao comunicacional de nosso século’, o pixel do qua-
dro de televisao-deixa vazar a luz que anuncia a efemeridade das ima-
gens veiculadas.

Se a luta de Monet foi vencer a ditadura monoeidética da pintura
prescrita por Leonardo, encontramos nos sonhos de arte-e-ciéncia de
Signac a busca de codificacdao da imagem-luz.

Hoje, as novas tecnologias encontram no suporte foto-sensivel da
televisao o mais fulgurante paradigma de organizacdo/construcao do
conhecimento visual: a fragmentacao estrutural - que se converte em
potencializacdo das multiplas possibilidades de exploracao de uma ima-
gem.

Nosso olhar, agora, percebe infinitos pontos de vista, infinitos mo-

mentos e infinitos estados de visibilidade.
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REsuMo - A electronica € a base da arte da luz actual, e esta asso-
ciada a tecnologia do video, do laser, da holografia, da cibernética, do
computador, do multimédia e da World Wide Web.

O termo Auto Stereo refere imagens que apresentam profundida-
de sem necessitarem de apetrechos visuais e hoje em dia existem dois
meios de produzir imagens autoestereoscépicas, Holografia e Lentes
Lenticulares.

Com o objectivo de utilizar a luz como material plastico, produzi-
mos uma série de imagens holograficas digitais e uma série de imagens
lenticulares. O titulo destas duas séries ¢ “Changing Thoughts" e trata
da relacdao do observador com as imagens, em que podera assumir que
entendeu o que esta a ver, quando de repente a imagem muda ligeira-
mente e 0 que passa a ver se torna diferente.

Segundo Merleau-Ponty, os sentidos transmitem-se entre si e com-
preendem-se mutuamente e rapidamente sem necessitarem da interven-

cdo de uma ideia ou de um conceito, formando uma percepgao sinesté-
sica do mundo.

A sinestesia ndo é uma ilusdo da mente, em quem a vivencia, mas
um fendémeno neurofisiolégico que poderd levar a ciéncia a um conheci-
mento mais aprofundado da percepcao humana.

A arte e a ciéncia estdo uma vez mais unidas ao servico dos méto-
dos mais complexos da producao de imagens.

ParavRAs CHAVE: HOLOGRAFIA DIGITAL, LENTES LENTICULARES, FENOME-
NOLOGIA, SINESTESIA, interaccao virtual.

ABsTRACT - Electronics are core to light art as are Digital Media, Vi-
deo technology, Laser's and Holography, Cybernetics, Multimedia and
the World Wide Web. The term Auto-Stereo refers to images that exhi-
bit depth without the aid of eyewear. Today there are two main ways of
producing auto-stereoscopic images namely, Holography and Lenticular
lenses.

We have produced a series of Digital Art Holograms and a series of
Lenticulars with an open, and experiential, reference to light capture as
energetic element. The title of

this series is '‘Changing Thoughts' and alludes to the interrela-
tionship the observer has in assuming an understanding of what they
see, only to suddenly change when they find out that what they are
seeing is actually something quite different to what they had unders-
tood.

According to Merleau-Ponty the senses translate each other and
are mutually and immediately comprehensible without the intervention
of idea or concept, leading to a synaesthetic perception of the world. Sy-
nesthesia is not an illusion in the minds of those concerned but a genui-
ne neurophysiologic phenomenon that can provide science with unique
insights into human perception. Art and science are once more allied in
the service of today's most complex methods of producing images.

KEYWORrDS: DIGITAL HOLOGRAPHY, LENTICULAR LENSES, PHENOMENOLOGY,
SYNESTHESIA, VIRTUAL INTERACTION.

INTRODUCTION
Our starting point is electronics as the base of a trend that can be
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described as ‘Modern Light Art'. This movement emerged at the begin-
ning of the 1920s, and was still expanding at the end of the twentieth
and now into the early twenty-first centuries. It is associated with digital
media, video technology, the laser, holography, cybernetics, the compu-
ter, multimedia, and the World Wide Web!.

What distinguishes the artists who use new media art from tradi-
tional artists is their combined commitment to aesthetics and techno-
logy. Their “extra-artistic” goals -linked to their aesthetic intentions.
Media artists represent a new type of artist, who not only sounds out
the aesthetic potential of advanced methods of creating images and for-
mulates new options of perception and artistic positions in this media
revolution, but also specifically researches innovative forms that contri-
bute to the development of the medium in key areas, both as artists and
as scientists. Because these, one can say, that art and science are once
more allied in the service of today's most complex methods of producing
images.

LIGHT IMAGES: SPACES OF ILLUSION

In spaces of illusion, the moving observer receives an illusionary
impression of space by focusing on objects that move toward or away
from him. The depth of a painted space, however, is experienced, or pre-
sumed, only in the imagination.

In Leonardo da Vinci? words, we see painting on the plane repre-
senting things that seems on relief, and the mirror does that: painting is
like a mirror, a surface, not touched as a reflex witch can't be touched
by our hands, like it is happen on painting: the mirror and the painting
show things with its shadows and lights, similar one and another on its
surface. Each epoch used the technical means available to produce ma-
ximum illusion. But the characteristics of images produced by electronic
means are different from earlier forms of illusionary art, because they
apply for the presence of the observer, his physical and psychiological
perception, to carried out a sensorial experience.

Umberto Eco said that in phenomenology there are some appeals
to the contemplation of things without perceptive and intellectual habi-
tudes in the way of seeing: trying to see things for the first time!”.

"LLOOK AT LIGHT AND CONSIDER ITS BEAUTY. BLINK YOUR
EYE AND LOOK AT IT AGAIN: WHAT YOU SEE WAS NOT THERE AT
FIRST, AND WHAT WAS THERE IS NO MORE. WHO IS IT WHO MAKES
IT ANEW IF THE MAKER DIES CONTINUALLY?"# LEONARDO DA VINCI

Normally we don't see light, we use it to see, and because we live
immersed on light we forget its presence. The examples we will present
have the aim to show light and how it can be shaped from a point of ar-
tistic view.

In the work "Observer as an aesthetic component”, people needs to
put his head and shoulders inside this object, fig.1, in its back there are
a mirror with light blue around, seems that the mirror it's floating, (be-
cause it is apart from back of the object, and we don't see it's support).
The observer could hear the sound of two people breathing mixed with
technological sounds.

"THE BEAUTY OF THINGS IS IN THE MIND WHO CONTEMPLA-
TE IT" - DAVID HUME

T ——

Fig.1 - “Observer as an aesthetic
component”
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Object where the observer can turn in own light shape

Fig.2 - “Observer as an aesthetic
component”, with observer. A —
Blue fluorescent lamp; B - Sound

boxes; C — Mirror.

The aim of the creation of that ambience is to suggest that the
aesthetic object is the observer itself, because his image appears on the
mirror. The metaphor is that: when

we are seeing something, it is ourselves what we see. Visual per-
ception depends as much the eye than the brain, because we only see
when the brain has the impulses coming from retina. Perception, for one
side, is conditioned by the other senses: smells, tastes, textures — on the
other hand, perception is inside a context with other objects and what
we see depends on this presence; and the projection of our preview ex-
perience determines our conjectures and expectations of possibilities
and probabilities.

On that object, we try to provoke different levels of perception: the
observer's head and shoulders inside the object seeing on the mirror;
seeing the depth of the space reflected on the mirror — as the shape he
seems before his accessing but on opposite; hearing and understanding
witch kind of sounds are they; at the same time can imagine how he is
seeing for another people, for example, his body shoulders down (like

if it object could have trunk and legs); and who is seeing outside, the
person inside this space, could imagine what will find itself®.

As Merleau-Ponty says, “the body is our general medium for ha-
ving a world".

If we think holography as the most advanced light tool with artistic
purposes, perhaps we can better understood the enigmatic light phe-
nomenon witch it is, from the point of view of the artistic research. But
witch is the holographic role in the renewal process of creative tools, in
its special character of change feelings and human's perceptive ability?

Light is the generative principle of holography, the subject and
essence of the image and we can explore its optical, kinetic and imma-
terial qualities.

For example, the technology of pulsed holography can record
three-dimensionality of living things. In Laser pulse holograms of Mar-
tin Richardson, the combination of human figure and geometrical shape
in a drawing of crossing planes, inside and outside of the vision angle,
playing hide-and-seek, using himself in his compositions, looking to
who is looking at, improving the mirror and at the same time turning
as a window to another dimension. And when the light, that illuminates
these works, turns of, the mirror and the window turns flat again. Mirror,
window, holographic plate, photographic paper or canvas, the supports
that changed witch it contains with appropriated light and your percep-
tive ability.

Fig. 3 - “Segment” by Martin Richard-
H son, 1987. Hologram on glass.
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Fig. 4 - “Segment Series
II & III"” by Martin Richar-
"] dson, 1987. Holograms on

Segmoni Suries!| 1387

glass.

Normally when people don't knows the medium, first recognize
the object and the holographic image only in second step, in the case of
that kind of art work.

We compare the space between us, our orientation in the space,
and the orientation of the space related us, etc. Because that holography
can be used as creative tool that probably helps to understand the way
that we process and interpret the space surround us manipulating the
waves that produce the holographic image®.

In holography, image appears and disappears from the observer's
vision field, perhaps in doing so people think more about what they are
seeing than about the significance of they are seeing.

DIGITAL HOLOGRAPHY AND LENTICULAR LENSES
The term Auto Stereo refers to images that exhibit depth without

the need for viewers and today there are two main ways of producing
auto stereoscopic images, Holography and Lenticular lenses.

Digital holography is part of digital optics and it is characterized
by the integration of digital computers and signal processors with opti-
cal information systems.

The information of the optics and holography nature is especially
distinct in digital holography. The wave fronts recorded in a hologram in
physical or analogical holography are represented in digital holography
by the wave front that contains the light information without requiring
an object.

Digital holography is analyzed, synthesized and simulated from
wave fields, through the computer and digital processes. The lenticular
process is based on an Autostereoscopic principle called the barrier me-
thod. This involves dividing two of more pictures into stripes and pla-
cing them behind a series of vertically aligned opaque bars of the same
frequency as the stripes. Then as the viewers angle changes the images
flip from one to the other.

Lenticular printing combines two main elements: a plastic lens
and an interlaced image. The plastic sheet has a series of parallel len-
ses on one side allowing the viewer to see parts of the interlaced image
printed and fixed to the other side of the sheet. The interlaced image is
a combination of two or more images made of bands of alternate patterns
and then aligned with the lenses. The lenticular plastic filters them, so
the viewer can only see one image at a time depending on the angle of
vision. As a result images appear to change from one to the other when
the sheet is moved in front of the viewer.

We had produced a series of digital art holograms and a series
of lenticular art lenses with an open and experiential reference to li-
ght capture as energetic element. The title of this kind of two series is
‘Changing Thoughts' and alludes to the interrelationship the observer
has in assuming an understanding of what they see, only to suddenly
change when they find out that what they are seeing is actually some-
thing quite different to what they had understood. In accordance with
phenomenological terminology, the body is often treated as a synergic
system in the process of action and response, the emphasis being on
perception rather than on analytical reflection.
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PHENOMENOLOGY, SYNESTHESIA

As Merleau-Ponty says, “the body is our general medium for ha-
ving a world the senses translate each other and are mutually and im-
mediately comprehensible without the intervention of idea or concept,
leading to a synaesthetic perception of the world"’.

It is accepted that synesthesia is not an illusion in the minds of
those concerned but a genuine neurophysiological phenomenon that
can provide science with unique insights into human perception®.

According Damésio’® the word images means mental patterns with
each sensorial way. Not only related at “visual” images nor static ob-
jects. But also sonorous images, or body inside images like those descri-
bed by Einstein when he was trying to solve problems.

And doesn't exist a pure perception of an object by a specific sen-
sorial channel as for example the vision. To shape a perception of an
object, the organism use specialized sensorial signals and signals from
adjustments of the body, necessaries to the perception.

Whole sensorial detectors on all body helps building the neural
patterns witch mapped the multidimensional interaction from organism
to object.

The conscience happens when we know and we only can know
when we learn the relationship between the body and the organism also.
If an observer turns conscious of his perception, he can be conscious of
the perceptive act also, and finally itself as whom perceiving.

CONCLUSION

To understanding that we see reflecting light and not objects, the
solution could be in changing the relationship of the body with what we
see. On that works witch light is the artistic material, the work of art
isn't only the piece, because its existence depends of observer's acts,
and acting he determines itself the nature of his experience.

Isabel Azevedo thanks a grant for post-doc research in De Mon-
tfort University, UK, from Fundacédo da Ciéncia e Tecnologia, Portugal.

REFERENCES
(Endnotes)

1. Popper, Frank, From Technological to Virtual Art, The MIT Press,
London, England, 2007.

2. Leonardo da Vinci, Tratado de la Pintura, Editorial Schapire, Bue-
nos Aires, Argentina, 1958, p. 31.

3. Eco, Umberto, Obra Aberta, Difel, 1989.

4. Da Vinci, Leonardo, Notebooks, Selected by Irma A. Richter, Edi-
ted with an Introduction and notes by Thereza Wells, Preface by
Martin Kemp, Oxford World's Classics, Oxford University Press,
USA, 2008, p.122.

5. Azevedo, Isabel, PhD Thesis The Plasticity of Light, using optics
and laser light, University of Aveiro, A Luz como Material Plastico,
Utilizacao da Optica e da Luz Laser na Expressao Plastica, Tese de
Doutoramento, Universidade de Aveiro, 2005.

6. Richardson, Martin J., The Prime Illusion, Modern Holography in
the Age of Digital Media, The Holographic Image Studio, London,
UK, 2006.

7. Merleau-Ponty, Maurice, Phenomenology of Perception, A Feno-
menologia da Percepcao, Martins Fontes, Sao Paulo, Brasil, 1999.

8. See this Sound, Audiovisiology Compendium, An Intersdiscipli-
nary Survey of Audiovisual Culture, Edited by Dieter Daniels and
Sandra Naumann, with Jan Thoben, Ludwig Boltzmann Institute,
MediaArtResearch, Viena, Austria, 2010.

9. Damasio Damasio, Antonio, The Feeling of What Happens, O sen-
timento de si — o corpo, a emocao e a neurobiologia da consciéncia,
Publicacdoes Europa — América, 2000.



B CIANTEC

" | Sumdrio | 2

A POS-MODERNIDADE, O
OBJETO DE DESIGN E O HUMOR

Maria Silvia Barros de Held

MEgMBRO DO ICOM - INTERNATIONAL CouNcIL of Museums / UNES-
CO, desde 2000. Grupo de Pesquisa: Arte, Design e Moda - Linha
de Pesquisa: Arte e Design de Moda e Téxtil - Curso de Bacharelado
em Téxtil e Moda da Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades da
Universidade de Sdo Paulo - silviaheld@usp.br

RESUMO - Levantar e avaliar alguns aspectos referentes a arte e
ao design, a partir da passagem da modernidade a pés-modernidade, ob-
servar alguns pontos referentes aos objetos de design e ao humor como
componente construtivo dos mesmos, em geral dissociando-se a forma
do objeto de sua funcao, sao focos que este estudo propde apresentar.
PALAVRAS-CHAVE: POS-MODERNIDADE, HISTORIA,

DESIGN, TRIDIMENSIONALIDADE,

HUMOR.

Abstract - This study is aimed at raising and evaluating a few as-
pects related to art and design, from the transition of modernism to post-
-modernism. It is also aimed at observing some points related to the
objects of design and of humor as constructive components, dissociating
the form of the object to its function.

KEY-WORDS: POST-MODERNISM, HISTORY, DESIGN, TRIDIMENSIONALITY, HUMOR

A POS-MODERNIDADE

Este estudo busca levantar e avaliar alguns dados referentes a arte

e ao design a partir da passagem da modernidade a p6s-modernidade,
com maior foco nos primeiros cinqienta anos do periodo: 1950-2000.

O conceito de pdés-modernidade, aqui mencionado, baseia-se na
definicdo apresentada por Santos (2005):

"... POS-MODERNISMO E O NOME APLICADO AS MUDANCAS

OCORRIDAS NAS CIENCIAS, NAS ARTES E NAS SOCIEDADES AVANCA-
DAS DESDE 1950, QUANDO, POR CONVENGCAO, SE ENCERRA O MO-
DERNISMO (1900-1950). ELE NASCE COM A ARQUITETURA E A
COMPUTACAO NOS ANOS 50. ToMA CORPO COM A ARTE POP NOS
ANOS 60. CRESCE AO ENTRAR PELA FILOSOFIA, DURANTE OS ANOS
70, COMO CRITICA A CULTURA OCIDENTAL. E AMADURECE HOJE,
LASTRANDO-SE NA MODA, NO CINEMA, NA MUSICA E NO COTIDIANO
PROGRAMADO PELA TECNOCIENCIA (CIENCIA + TECNOLOGIA IN-
VADINDO O COTIDIANO COM DESDE ALIMENTOS PROCESSADOS ATE
MICROCOMPUTADORES) SEM QUE NINGUEM SAIBA SE E DECADEN-
CIA OU RENASCIMENTO CULTURAL". P.P. 7,8.

Com a finalidade de deixar mais explicitos os pontos divergentes
entre o periodo moderno e o pds-moderno, o mesmo autor propée uma
tabela comparativa entre ambos, a saber:

MODERNISMO POS-MODERNISMO

Cultura elevada Cotidiano banalizado

Arte Antiarte
Estetizacao Desestetizagao
Obra/originalidade Processo/pastiche
Forma/abstragao Conteudo/figuragcao
Hermetismo Facil compreensao

Conhecimento superior
Oposigao ao publico
Critica cultural

Jogo com a arte
Participagao do publico
Comentario comico, social
Desvalorizagao obra/autor

Afirmacao da arte

Em relacao a arte, inserida no contexto comparativo, o mesmo au-
tor esclarece que, enquanto a arte moderna ja aparece com pressupostos
tedricos explicitos, o mesmo nao acontece com seu lado antagonico, a
antiarte, uma vez que ela ndo enuncia nenhum pressuposto definido,
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nao tem interesse em demonstrar coeréncias, muito menos em apresen-
tar alguma linha evolutiva. Por mais divergente que possam ser os esti-
los, eles convivem sem choques, ao mesmo tempo em que as tendéncias
se sucedem com muita rapidez.

“ASs REFLEXOES TEORICAS SAO TIDAS COMO LINEARMENTE
CARTESIANAS, IMAGINANDO-SE ESTRUTURAS HOMOGENEAS, QUAN-
DO, NA VERDADE, O PROCESSO E HiBRIDO, COMPOSTO DE ELEMEN-
TOS HETEROGENEOS, SEJAM LINGUISTICOS, SEJAM VISUAIS. AS CO-
NEXOES, EXPLICITAS OU SUBLIMINARES, NAO SO OCORREM, COMO
PARTICIPAM DE TODO PLANO DE COMUNICAGAO. AS REDES, ATRAVES
DAS MEDIACOES ASSOCIATIVAS, SAO ESTABELECIDAS E A MUTACAO
E UMA DE SUAS PRINCIPAIS CARACTERfSTICAS". (HELD, 2005, p.1)

De modo geral, ndo ha grupos ou movimentos unificados. Ao con-
trdrio, o ecletismo de estilos e o seu pluralismo sdo também caracteristi-
cas da pos-modernidade. Para Santos, no lugar de vanguarda, ja que “o
publico ja estd vacinado contra o escandalo” (p. 43), ha a transvanguar-
da, ou seja, além da vanguarda, em que o estilo retrd (de tempos atras)
e a videoarte (ligada a propostas artisticas do futuro) convivem lado a
lado, sem propor ou se preocupar com antagonismos. Os produtores de
arte pds-modernos sentem-se confortaveis na desordem, na auséncia de
principios e de fronteiras, pangredindo, ou seja, caminhando, expandin-
do-se, para todos os lados.

Na pos-modernidade, segundo o mesmo autor (2005, p. 44), as ca-
racteristicas do periodo aparecem em primeiro lugar na arquitetura, nos
anos 50. Enquanto na modernidade, a frase-chave, a partir dos conceitos
da Bauhaus era “a forma segue a funcao”, ou seja, antes a finalidade (e
aqui, sinénimo de racionalidade com simplicidade de linhas, clareza,
seriacdo, angulos retos, abstracao), depois o aspecto estético.

A reacdo pos-moderna volta-se na busca de novos materiais e tam-
bém para o passado, na pesquisa de materiais antigos, contextualizan-
do-o0s ao espaco e as pessoas que irdo ocupa-lo. Ocorre a subversao de
prioridades e assim, a funcao passa a obedecer a forma e a fantasia. Ao
mesmo tempo, o ornamento e os valores simbolicos sdo recuperados,
com o reaparecimento de colunas gregas, antigos dormentes de trem

associados as vezes a formica e ao plaxiglass (“plaxiglass é um nome co-
mercial para o poliéster, tem caracteristicas muito préoximas do acrilico,
mas ndo é o mesmo composto”. http://www.casemodbr.com/forum/o-que-
-e-plexiglass-t4780.html).

Enquanto na modernidade, o espaco era ocupado por linhas prio-
ritariamente retas, na pos-modernidade a énfase é dada a fantasia e
a volta da cor. Ha combinacdo de linhas e formas curvas com linhas e
formas obliquas. Entre as caracteristicas mais marcantes surgem tam-
bém o desequilibrio, a decoracdo, o movimento, a fantasia, a alegria e
a bizarrice (o estranhamento é também uma das caracteristicas da pés-
-modernidade).

A POS-MODERNIDADE E O DESIGN

Charlotte e Peter Fiell (2001, p.4) lembram que as origens do de-
sign remontam a Revolucdo Industrial e ao nascimento da producao
mecanizada. Antes, os objetos eram fabricados artesanalmente, o que
significa que sua concepcao e sua realizacdo dependiam de um criador
individual.

Apds a industrializacao e a divisao do trabalho, ocorreu uma sepa-
racdo entre design (concepcao do objeto e sua fabricacao) e a fabricacao
propriamente dita. Na época, “o design ndo era considerado mais que
um dos notaveis aspectos da producdao mecanizada. Desprovido de fun-
damentos intelectuais, teoricos ou filoséficos, limitado em sua ambicao,
ele ndo poderia ter nada além de um impacto positivo minimo sobre o
processo industrial ou social”.

Como afirma Dijon De Moraes (1999), a Segunda Guerra Mundial
parece ter servido mesmo de “teste" para a capacidade de adaptacao da
industria e sua capacidade de producao. A guerra forcou a industria a
simplificar sua cadeia de montagem e seus produtos que, por sua vez,
exigiu do design maior rigidez formal em detrimento da estética deco-
rativa. Assim, a ergonomia, as pesquisas antropométricas, passaram a
receber sérias consideracdes e muitos resultados de pesquisa na area
comecaram a ser difundidos.

"A PESQUISA TECNOLOGICA E A UTILIZACAO DOS METAIS LE-
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VES, COMO AS LIGAS DE ALUMINIO E MAGNESIO E DOS POLIME-
ROS SAfRAM DA ESFERA BELICA E SE INTEGRARAM AO COTIDIANO,
POIS PASSARAM A SER EMPREGADOS NOS PRODUTOS INDUSTRIAIS.
A MATERIA PLASTICA, DEVIDO A SUA CAPACIDADE DE MODELAGEM
E FACILIDADE DE PRODUCAO, TORNOU-SE UM DOS MAIS IMPOR-
TANTES ELEMENTOS NA CONFECCAO DE PRODUTOS DE USO DIARIO,
PERMITINDO INFINITAS POSSIBILIDADES DE VARIACAO FORMAL, DE
ACABAMENTO E cOR" (D1soN DE MoRAES, 2001, p. 43).

No século XX, produtos, estilos, teorias e filosofias do design néo
cessaram suas diversificacoes. Para Fiell (2006), este fendmeno foi atri-
buido em grande parte ao aumento da complexidade do processo de de-
sign: as relacoes entre concepcao, planificacdo e fabricacdo foram entdo
fragmentadas por uma série de intervencgdes de multiplos especialistas.
Associado a esses fatores, ocorreu a modificacdo de hdbitos e gostos
dos consumidores, diversidade dos imperativos morais e comerciais dos
inventores-designers-fabricantes, progresso tecnoldgico e particulari-
dades nacionais.

Embora para Baudrillard (1989, p. 228) “as coisas ndo sao nem uti-
lidades primeiras, puras (denotativas), nem s6 utilidades segundas (co-
notativas) e é desta mescla de dado bruto e significacdo que nasce qual-
quer acdo do homem, circunstancia que ndo depende - assim julgo - do
atual estagio industrial da sociedade”, hoje se atesta que a pesquisa e a
competitividade imprimiram uma marca cada vez mais profunda sobre a
evolucao e diversificacdao do design, assim como sobre as carreiras dos

i

criadores, conforme afirmam Charlotte e Peter Fiell (2006, p. 5): ... "o
design passa entdo a ser compreendido ndo s6 como um processo ligado
a producdo mecanizada, mas também um meio eficaz de transmissao
de idéias, de atitudes e de valores que refletem pontos de vista, ideais,
sejam individuais, institucionais ou nacionais".

Assim, os mesmos autores (2006, p. 5) definem a abrangéncia do

design hoje:

... "MoODO DE COMUNICACAO ENTRE OS HOMENS, O DE-
SIGN NOS FAZ PENETRAR NA PERSONALIDADE E NO PENSAMENTO
DO CRIADOR, ELE INFORMA AO OBSERVADOR ASPECTOS DE SUAS

CRENCAS, CONCERNENTES AO OBJETO (ASSIM COMO A SOLUCAO DE
UM PROBLEMA E SUA RELACAO COM O CONSUMIDOR), INFORMA SO-
BRE SI MESMO, (O DESIGN) E, INDIRETAMENTE, FORNECE TAMBEM
INFORMACOES SOBRE A SOCIEDADE"

A POS-MODERNIDADE, O OBJETO DE DE-
SIGN E O HUMOR

Em relacao as questoes referentes a tridimensionalidade no design,
traduzida em objetos, o humor é também uma das toénicas das propostas
dos novos objetos, porém, so6 recentemente € que no design apresenta-se
de modo efetivo.

Para Gonzatto,

0 HUMOR AUXILIA NA CONSTRUGAO DE UM ESPACO PUBLI-
CO, UMA ARENA ONDE PODEM SER DISCUTIDOS TODOS OS TIPOS DE
IDEIAS, AJUDANDO TAMBEM A FIXAR UM SENTIDO DE COMUNIDADE
ENTRE OS PARTICIPANTES E A ESCLARECER AS DIFERENGAS DENTRO
DESTAS. AS PIADAS SERVEM DE VEICULO AO DISCURSO PROIBIDO,
NAO OFICIAL. TEMAS COMO SEXO, POLITICA, RACISMO, CANIBALIS-
MO, INSTITUIGOES (IGREJA, ESCOLA, FAMILIA E OUTROS), LOUCU-
RA, MORTE, DEFEITOS E DIFERENCAS FISICAS SAO RECORRENTES E
SUA FORMA ACABA TENDENDO AOS ESTEREOTIPOS, SUGERINDO UMA
VISAO SIMPLIFICADA DOS PROBLEMAS, E VISOES DE MUNDO QUE
CONTRARIAM AS QUE SAO, NORMALMENTE, SOCIALMENTE ACEITAS.
A INCLUSAO DO HUMOR NAS REFLEXOES TEORICAS E NAS SISTE-
MATIZACOES METODOLOGICAS DO DESIGN OPERA NESTE CONTEXTO
COMO ESPAGCO DE EXPRESSAO E DE EMERGENCIA PARA FATOS E OPI-
NIOES SILENCIADAS PELO DISCURSO DOMINANTE, POSSIBILITANDO
INOVAGAO E ESTIMULANDO OUTRAS REFERENCIAS PARA A CRIATIVI-
DADE". (HTTP://WWW.FABERLUDENS.COM.BR/FILES/OFICINA_TEC-
NICAS-DE-HUMOR-NO-DESIGN.PDF)

O pioneirismo estd no mobilidrio, na decoragao, com o Studio
Memphis, em Mildo, Itdlia, quando aparecem moéveis com desenhos fan-
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tasiosos e revestimentos em cores muito fortes.

O Studio Memphis foi fundado por Ettore Sottsass. Sottsass foi o
mais reconhecido designer do movimento Memphis. Nasceu em Inns-
bruck — Austria estudou arquitetura em Turim, até 1939 (nasceu em
1917). Teve vérias atividades, trabalhou na agéncia de Giuseppe Paga-
no, antes de abrir o seu proprio estudio em Milao em 1947. Desde 1958,
¢ responsavel pelo aspecto estético das maquinas de escrever Olivetti
- Tekne 3, Praxis 48, Valentine, PC M 20. Expo0s as suas criacoes no es-
tudio Alchimia. Fundou em 1981 o famoso grupo Memphis, com outros
designers. Exemplo de sua criacdo é a estante “Carlton 1981". No inicio
dos anos 90, volta-se para as formas arcaicas e os materiais classicos.
http://www.maxmak.com/curiosidades/cur_memphis.html

Estante “Carlton
1981”, produzi-
da pelo Studio
Memphis, criada
pelo fundador do
mesmo, Ettore

Sottsass

Outro exemplo divertido é o tamborete (banco e porta-trecos) de-
nominado “Bubu XO" de Philippe Starck. Produzido em varias cores,
este banco, criado em 1991 e reeditado em 2002, é sucesso de vendas
até hoje.

Detalhes do Produto:
Cores: Varias. Estru-

tura em polipropileno
moldado por injegéo.
Dimensédes: 43 cm de
altura X 32,5cm de
diametro

Tamborete (banco e porta-trecos: através da retirada do as-
sento, que também funciona como tampa) “BUBU XO", desenha-
do por Starck e produzido em cores berrantes, € sucesso de ven-
das até hoje. Este objeto, descrito nos anuncios de vendas em online
o descreve como um “objeto precursor, criado por Philippe Starck, este
tamborete possui multiplas utilidades: banqueta, mesa de anotacoes,
criado-mudo, armdario multiuso e barato. Apresenta-se nos maiores mu-
seus de arte moderna e de artes decorativas do mundo inteiro.” http://
www.clicondesign.com/mag/fr/list-104200.htm

O exercicio da criagao, como menciona Gomes (p. 231), € um processo

natural, regido por leis e fenbmenos imprevisiveis, portanto, ndo pode ser
ensinada, muito embora certos aspectos que conduzem a idéias ou solugdes
originais possam ser treinados. Para o autor, em design a criatividade esta
implicita e € um requisito fundamental, que permeia todas as etapas da criagao
de um produto, desde a sua criagao até chegar ao produto final.

Para Moreira, M. S. de Godoy, em seu texto "Funcao Integrativa
do Humor" (http://www.aetern.us/article33.html) o humor cria condi-
cOes para aumentar a tolerancia a frustracao e possibilita o pensamento.
Para a mesma autora, "o humor é um desarrazoado voluntario; é um des-
propoésito que estabelece uma ligacdo entre elementos habitualmente
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desunidos, inverte deliberadamente uma relacao entre fatos, valores ou
proposicoes, exagera uma realidade existente até o paradoxo ou ao insd-
lito, coloca problemas e métodos contrarios ao bom senso ou a l6gica. De
maneira verbal, grafica, ou, plastica o humor ¢ uma maneira conscien-
temente "anormal” de apresentar o mundo a seus participantes. Este
elemento estranho e subversivo, o humor, provoca preconceitos velados
quando ameaca as sociedades autoritarias, estabelecidas atraves da ga-
rantia da mesmidade e do bom ajustamento.

O fato do humor “estabelecer uma ligacao entre elementos habi-
tualmente desunidos"”, conforme afirma a autora, coincide com a sepa-
racao do objeto de sua habitual funcao, em sua maioria estereotipada.

Tanto o humor como a separacdo da forma em relacdao a funcao,
apresentam-se com propostas muitas vezes até mesmo contrarias ao bom
senso e a logica. Talvez resida ai a chave do resultado quase sempre po-
sitivo do objeto de design associado ao humor.

H HOPSIE [HIW

.Porta-shampoo em forma de nariz, copo descartavel que “comple-
ta" o perfil de quem o utiliza, copo de cerveja com seu interior em forma
de meia garrafa invertida, cadeiras “abracadas” e salto em forma de
“chiclete grudado"” sao alguns exemplos de design de objetos com forte
carga de humor, que fazem sucesso tanto no aspecto de criacao quanto
no aspecto comercial dos mesmos.

Como afirma Philippe Starck, no International Design Yearbook,
1978-79 citado por Carmel-Arthur em sua obra denominada “Starck"”, p.
11:

“"CREIO SER TAREFA DOS DESIGNERS PASSAREM MAIS TEMPO
PRODUZINDO SIGNOS E MENOS PRODUZINDO OBJETOS".
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RESUMO - Vulgarmente falar-se de arte é associar esta a um estado
afectivo, ou seja, é ver a obra de arte, como fonte de sentimentos. Por
um lado, o criador “desenha” o seu produto pelo conhecimento resul-
tante da sua experiéncia vivida, imprimindo-lhe caracteristicas que re-
sultam de determinado(s) sentimento(s); por outro, o fruidor apreende
a obra, considerando uma significacao, indubitavelmente fruto de uma
representacdao mental da mesma. Esta apreensao, busca no limiar do co-
nhecimento e da experienciacao, uma interpretacao sentimental, incon-
clusiva do ponto de vista da realidade artistica e “comunicacional” da
obra de arte. O sentir do criador, ndo correspondera portanto, ao sentir
do fruidor, do mesmo modo, que o sentir deste serd variavelmente dife-
rente, do sentir de todos os seus semelhantes.

A obra, repleta de simbolos, elementos visuais, sentimentos, etc.
encontra-se portanto fechada em si e espera uma traducao plurivoca,

por partes da grande diversidade de fruidores, que permitem assim, a
ampliacao conceptual da obra.

PALAVRAS-CHAVE: SENTIMENTO, COMUNICAGAO, SIGNIFICAGAO, EMOCAO, ARTE.

ABsTrACT - Commonly speaking of art is to link this to an affective
state, in other words is to see the artwork as a source of feelings. On one
hand, the creator "draws" its product by the knowledge resulted from
his life experiences, giving it characteristics that result from certain (s)
feeling (s) on the other, the spectator perceives the work, considering a
signification, result of a mental representation of it. This arrest, search
the threshold of knowledge and experiencing, a sentimental interpreta-
tion inconclusive from the standpoint of artistic reality and “communi-
cation" of the artwork. The feel of the creator, not matches thus to the
spectator feel, the same way, that the feel of the spectator will be varia-
bly different from the feel of all its peers.

The work, full of symbols, visual elements, feelings, etc. is therefo-
re closed in itself and waits for a translation plurivocal from parts of the
great diversity of savor, thus allowing the expansion of the conceptual
work.

KEYWORDS: FEELING, COMMUNICATION, SIGNIFICATION, EMOTION, ART.

Uma das consequéncias da arte do século passado e do presente
foi sem duvida a vontade dos artistas em substituirem a emocao pelo
discurso. A obra adquire entdao, nao uma simples significacao, fruto da
sua contemplacdo e apreciacao, mas sim uma significacao da signifi-
cacao , resultado da valoracao do seu discurso, da sua explicacdo. Ela
associa-se ao discurso da filosofia, da critica ou da teoria da arte e deixa
de vigorar o indizivel, que permanecia nas obras de “contexto univer-
sal”. O veicular de um discurso arrasta inevitavelmente consigo, emo-
coes e sentimentos, e por isso pode-se dizer que sao a voz nao do seu
autor, mas do seu intercepto. Esses sentimentos provocados no fruidor
serdo resultado da sua significacao a obra, o que reitera a ideia de que
a arte € significacao, mas no sentido em que ela é um simbolo de uma
emocao ou sentimento.

Também é comum dizer-se que uma dada obra expressa os senti-
mentos do seu autor e que esses sentimentos sao estes ou aqueloutros,
e que eles se caracterizam desse modo porque se desvendam na sua
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recepcdao, como se de palavras se tratassem. Esta é pelo menos a opi-
nido convicta da teoria classica da expressao (Expressivismo) defendida
por Tolstoi, que denuncia a comunicacdo de sentimentos no fenémeno
estético. O artista, sendo humano, é obviamente uma fonte de emocoes
e sentimentos. A obra por sua vez, esta repleta de simbolos, elementos
visuais, etc., que transportam em si determinados sentimentos camu-
flados sob pressupostos estéticos. O que atinge o fruidor sao formas
hermeéticas, que de sentimentos tém pouco e apenas algumas conven-
¢Oes poderdao torna-los evidentes. Todo o resto, ainda que passivel de
fomentar um sentimento sera uma exploracao unicamente pessoal. As
obras sdo muito sociais e os artistas vao de encontro ao publico: dai que
convencionam-nas ao ponto de as tornarem “sentimentalmente univer-
sais". A pintura "Fuzilamento do 3 de Maio de 1808", de Francisco Goya
(1746-1828), é uma obra que, mesmo nédo se conhecendo o seu contexto,
expressa grande sofrimento humano e despoleta em nos (talvez) entre
outros possiveis sentimentos, tristeza, aflicdo, magoa, pena. Ela esta re-
pleta de elementos que nos indiciam uma tal caracterizacao, tais como
o desespero avassalador evidente dos condenados, a posicdao do pelotao
de fuzilamento que confere brutalidade, a suplica ou entrega do homem
ajoelhado prestes a ser fuzilado a queima roupa e que se assemelha a
um Cristo na eminéncia da crucificacao.

Trata-se de referéncias que pertencem ao dominio da universali-
dade e conotam sentimentos. Para Peter Kivy (teoria cognitivista da ex-
pressdo), essas referéncias corresponderdo a propriedades expressivas
da obra, ja para Langer (teoria da representacdo icénica), a arte nao
denota nada, muito menos sentimentos, conotando apenas as emocoes
de que é simbolo. Por isso, os sentimentos conotam qualidades, uma vez
que estas sdo inseparaveis da sua forma artistica. «Music sounds as fe-
elings. And likewise, in good painting, sculpture, or building, balanced
shapes and colors, lines and masses look as emotions, vital tensions and
their resolutions feel» (1957, p. 26). A conotacao torna a arte um simbo-
lo do sentimento, porque este € conteudo na forma. O conteudo € entao
expresso pela sua forma artistica. A caracterizacdo do “"Fuzilamento do 3
de Maio de 1808" ira portanto conotar sentimentos, cuja representacao
¢é simbdlica.

Seguramente Goya tera estado sentimentalmente motivado na

criacdo desta obra e neste caso poderemos dizer que, ela faz passar sen-
timentos também eles universais. Podera no entanto haver discrepancias
relativamente ao que eram os sentimentos do artista e o que cada fruidor
sente. O sentimento de compaixao poderia ter invadido Goya no mo-
mento da criacao desta obra e o fruidor da mesma sentir raiva, aquando
da sua contemplacdo. Nao se pode pois generalizar o pressuposto atras
referido e ir de encontro a um absoluto universalismo, uma vez que as
diferencas humanas sdao grandes. Poderao existir pessoas as quais a re-
ferida obra ndo traga uma referéncia sentimental negativa, induzindo
pelo contrario, sentimentos opostos. Bastard nao se conhecer o contexto
da obra, ou julgar que se trata de um acontecimento nao veridico, para
imediatamente ela sugerir apenas um sentimento de neutralidade, ou
indiferenca (no minimo). Por exemplo, se alguém entender a obra com
um sentido totalmente inverso, pensando que ela poderia eventualmen-
te representar o fuzilamento de assassinos de criancas, entao um senti-
mento de contentamento nao sera descabido e perfeitamente aceitavel
aos olhos de algumas pessoas. Podemos pois dizer que o contexto € de-
finidor de sentimentos, sendo este realgcado por Aires Almeida (2005, p.
61), como o principal factor para a aquisicdo do caracter emocional, em
detrimento da forma e conteudo.

O andamento final da Sinfonia n° 41 em D6 Maior, “Jupiter”, de
Mozart (1756-1791) (O exemplo é de Aires Almeida. cf. idem, ibidem,
p. 83), é paradigmatico das incongruéncias que poderdo existir entre o
sentimento do autor no acto de criacdao e o sentimento que a sua obra
possa causar. Apesar da sua criacao ter estado envolta em infelicidade
(Um ano antes da criacdo da Sinfonia n° 41, morria o pai de Mozart
(1756-1791) e a sua "noiva" Maria Antonieta (1755-1793) esperava a
morte numa cela da Conciergerie), dela transparece uma enorme ale-
gria. Uma vez mais, portanto, ndo se podera generalizar visto que cada
humano, e neste caso criador, podera desmultiplicar-se em variadas for-
mas de criacado, independentemente do seu estado sentimental.

Assim como a arte ndo € conhecimento comunicavel, porque ape-
nas a sua historia é conhecimento e logicamente passivel de se trans-
mitir de geracdo em geracdo, também o sentimento nao é transmissivel.
Este nao se vé, nao se ouve, nem se cheira: encontra-se na obra in ab-
sentia, adquirindo corporeidade por meios fisicos que transferem para
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o receptor da obra determinadas formas de sentir, de agir, em numero
inquantificavel. Associar-se a ideia de comunicacao na arte, a transmis-
sdo de sentimentos , € uma dupla incorreccao, visto que a arte nao se
enquadra em nenhum processo comunicacional existente (Vasco, 2009),
do mesmo modo como nenhum sentimento é passivel de ser transmitido.
Este é pessoal e intransmissivel. O que a uns faz rir, a outros pode fazer
chorar. Comunicacao e sentimento (ou emocédo) sdo duas questoes per-
feitamente antitéticas. Lyotard, reflectindo sobre isto, refere: «No confli-
to existente a volta da palavra comunicacdo, entende-se que a obra, ou
pelo menos tudo o que é visto como obra, induz um sentimento — antes
de induzir uma inteligéncia — sentimento este que € comunicavel uni-
versalmente e, por principio, de forma constitutiva e portanto imediata.»
(1989, p. 114). Lyotard, advogando uma comunicabilidade do sentimen-
to, vem reforcar a ideia de todos aqueles que se sentem incapazes de
compreender obras de arte e que fundamentam as suas incompreensoes
na transmissibilidade de sentimentos, que como ele refere, é realizado
de uma forma constitutiva e imediata. Quer isto dizer que a regra € va-
lida para a globalidade dos humanos e sem haver lugar a possibilidade
de qualquer variacao do sentimento individual. Como diria Deleuze e
Guattari, a arte sdo "perceptos” e "afectos” e por isso «(...) o artista é
exibidor de afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em relacao
com os perceptos ou as visdes que nos da» (1992, p. 155).

Tentar perceber a obra tendo como elementos de analise os senti-
mentos do autor é uma atitude infrutifera, porque eles ndo sao uma base
fixa e invariavel de estudo. Assim, se a arte também é afectos, emocoes
e sentimentos, e se segqundo Guiraud, estes sdao uma incapacidade de
compreensao, porquanto haverd sentimentos que ndo sdo passiveis de
explicacao, entao nao faz sentido algum o artista falar do seu trabalho,
explicar a sua arte e consequentemente fomentar um processo de comu-
nicacao. Referindo-se a esta ideia, explica: «Com efeito, compreender e
sentir, o espirito e a alma, constituem os dois polos da nossa experiéncia
e correspondem a modos de apreensao nao s6 opostos como inversa-
mente proporcionais, ao ponto de se poder definir a emo¢ao como uma
incapacidade de compreensao: o amor, a dor, a surpresa, o medo, etc.,
inibem a inteligéncia que ndo compreende o que se passa; o artista, o
poeta, sdo incapazes de explicar a sua arte, tal como nds ndo somos ca-

pazes de explicar por que razao nos comove o gesto de um corpo, uma
frase sem sentido, um reflexo na agua.» (1999, p. 16).

A arte ndo deverd pois ser explicada por meio de sentimentos, por-
quanto estes nao assentam numa universalidade que possa ser veicula-
da entre fruidores.

Matravers (teoria da evocacao) sustenta a ideia de que é possivel
caracterizarmos a arte como alegre ou triste, porque sao os fruidores
que induzem esses sentimentos e ndo a arte. Se a arte tem existencia-
lidade fixa, todas as alteracoes emocionais deverao estar portanto, nao
nela propria e no seu conteddo, mas sim no que de mais variavel existe
— 0 humano. Também o nominalista Nelson Goodman (teoria da exem-
plificacdo metaforica) é da opinido de que os sentimentos do artista nao
sao expressos pelas obras de arte. Afirmar-se frequentemente, que a arte
possui a faculdade de comunicar sentimentos e emocgdes, e por conse-
guinte considerd-la linguagem, é de uma grande inexactidao. Langer
(op. cit.) sustenta que, mesmo se existe uma relacdo de conotacdo entre
a obra e as formas da vida afectiva, esta conotacao nao é fixa ou perma-
nente e pode variar segundo o receptor da obra. Dado que uma das ca-
racteristicas da linguagem é que os conceitos que se representam sejam
fixos, nao poderemos entao considerar a arte como uma linguagem de
sentimentos, passivel de transportar formas afectivas do criador.

Poder-se-a falar de emocao e sentimentos, mas nunca com o intuito
de definir um certo estado na 6ptica do artista, fazendo-o corresponder
ao que é sentido pelo fruidor, até porque, como nos diz Damasio, «Os
sentimentos (...) sdo necessariamente invisiveis para o publico, tal como
€ 0 caso com todas as outras imagens mentais, escondidas de quem quer
que seja excepto do seu devido proprietario» (2004, p. 44). Nao temos
duvidas de que «Art is the creation of form expressive of human feeling»
(Langer, 1953, p. 60) e que esta é uma forma de expressao (actividade)
exclusivamente humana que, suscitando em nés sentimentos, nos ajuda
a reflectir. O contacto com a arte enriquece nao s6 o individuo mas tam-
bém a vida de toda a sociedade.
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ABsTRACT - The art with his supporters send communications. Art
has always used objects, so means cutting edge, either in any period of
human civilization. With this contemporary art in its phenomenology
exposes what is now the art.

PALAVRAS CHAVE: ARTE, DISPOSITIVOS, PROCESSO, FENOMENOLOGIA, CON-
TEMPORANEO.

A ARTE E SUAS QUESTOES

A questao de conceituar a arte, sempre existiu. Podemos dizer:
conceituar ou interpretar. Onde o contexto da interpretacao coloca o
trabalho do artista como processo. O processo é o desenvolvimento, a
acao continuada de um curso ou decurso de um sistema (Belting, 2009).

Os atos praticados de um artista em uma série ordenada, mesmo
na ordenacao randdomica, formam-se um evento durativo presente, ou
nos morfemas derivativos ou flexionais das agdes, este conjunto de atos,
de uma operacao, valida-se seu ato de vanguarda.

A vanguarda artistica tem seus motos em varias questoes, talvez a

questdo mais importante seja a ndo importancia do valor artistico. A nao
necessidade de ‘'modelar a pintura’' como exemplo. A questao plastica, o
ponto que suscita ou se presta a discussao. Esta complexidade pede hoje
(se ndo pediu sempre!) a compreensao transdisciplinar (Piaget, 1973),
onde, como a existéncia do po6s-moderno (Bauman, 1992), este estado
alimenta a interrogacao controversa na dialética do 'belo’.

A Body Art uma arte, uma existéncia, um desenvolvimento artis-
tico milenar, que teve uma compreensao culminando nos anos 60, por
causa da questdo mididtica, a quantidade de informacdo. Sua comple-
mentacdo cabe, portanto, no Video Art (anos 60). Estes aparelhos, estes
dispositivos: entenda-se dispositivos na questao da dimensdo discursiva
onde, a forma narrativa fomentada, decorre de uma estética, que gera
no observador um estado ilusério da questdo representada. Acontece
assim um deslocamento, um transportar, uma viagem. Esta performace
eletrénica une o ruido e o som, onde o belo e o feio, o gostar e desgostar
se tornam expoentes dos ‘dispositivos de comunicacao’.

Estas experimentacdes, os aspectos fenomenolégicos, baseiam
hoje, a arte contemporanea, que é transformadora com consciéncia (a
arte sempre foi transformadora).

Dentro de uma visdo do capitalismo cognitivo (vide 29 Bienal
de Sao Paulo), percebemos a ‘relacdo de poder'. Tendo como poder, o
espaco do conhecimento (consciéncia). Este mecanismo realiza na des-
construcdao do construido, se embasando na Meta Arte.

A TEcNICA E 0 DISPOSITIVO

O dispositivo digital, que esta contido na maquina, cria uma ma-
quinacdo. Esta maquinacao traz um lugar-momento em tempo real; sen-
do a frase de Flusser: 'O fotografo s6 pode fotografar o fotografavel'
(Flusser, 1983); perde sua base, pois o hibridismo do contemporaneo,
como o Fluxus (movimento artistico, 1960-70), o movimento é pleno.

A questdao da mudanca, o deslocamento ¢ um processo das alter-
nantes das relacoes. Estes lacos obtidos pela civilizagao, pela socializa-
cdo, por vezes é de base imutavel (supostamente) do sistema legal, ou,
podera ser, simplesmente de regras de um momento (movimento artisti-
co), que se tem por natureza desregrar-se. Acontecendo neste instante a
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mobilidade da busca e assim, existe a criagao.

Buscamos hoje a ‘pedra filosofal' (panacéia, alquimia séc. XV)
este encontro s6 se dard, se fundirmos a técnica com a tecnologia. A
criacdo e a descriacao, ou a construcdo com a desconstrucao, assim, é
presente a questdo da técnica (Heidegger, 1953)

Vendo este momento técnico, como um momento em suas ‘qua-
tro causas' (Aristoteles, IV a. C.). A técnica pode ser um meio para se
chegar ao fim; ou a técnica é o proprio momento do fazer da realizacao
humana, ou os dois para o estado de aprendizado.

O FENOMENO E 0 TEmMPO

O estar a luz = fendmeno apresenta o enigma do viver. A vida é
codigo e manipulacao. O instante é fugidio. A arte é transversalidade.
Este termo criado por Guattari (Guattari, 2004), no que tange a contem-
poraneidade, apresenta as travessias da arte.

Com o surgir da ‘camara escura' (Camara optica, séc. XVII), ja
se tentava deter o tempo. A arte medieval era contemplada, o momento
era religioso, hoje a arte é observada; esta acao de consciéncia e ter a
atencao as coisas, percebemos um procedimento investigativo, onde se
envolve instrumentos.

A arte sempre usou o limiar da tecnologia em qualquer que fos-
se o seu tempo. Assim, hoje, o questionamento (a mistica humana), o
caminho de pensar utiliza varias linguagens. Este continuum do tem-
po é realizado por ruido versus conforto, montagem e desmontagem.
Esta apropriacao causa uma intervencao, temos que saber qualificar as
imagens, pois as imagens contaminadas trazem uma obra, um produto
fechado. Nédo confundir 'video arte' com ‘documentdrio’. A questdo da
estética da transmissdo é puramente momentanea.

Das Sete Tradicionais Artes (Séc. XII) aos dias atuais, a arte sem-
pre pretendeu e pretende refletir a diversidade de manifestacoes, o seu
oficio, é oficializado para poder desoficializar. Criando assim o criar.

A pluralidade, a cada instante, apresenta a crise de representa-
cdo. A metodologia comparativa nos mostra o contraste do simultaneo,
com isto, o transitorio versus eterno serd a unica constante.

A CONTEMPORANEIDADE E A ATUALIDADE

A evolucéo da arte tem como evolucionismo (Darwin, 1859) a ques-
tao da vida, mesmo aparecendo em momentos um objeto sem funcao.

O artista como agente transformador, é também fixador, pois, suas
coisas transformam-se em obra, marca assim, o pretérito, a historia.

Sendo a arte transcendente, sobrepde-se aos costumes e a neces-
sidade da producao em massa. Para um determinado movimento artisti-
co surgir € muito provavel que surja antes na sociedade.

A arte contemporanea (Cauquelin, 2005) comecou a incorporar ao
seu repertorio questionamentos bem diferentes das rupturas propostas
pelas Vanguardas Modernistas e a Arte Moderna (Argan, 1992).

Este periodo evidencia-se fulminantemente nos anos 60. As formas
dos objetos tornam-se, ndo mais utensilios, sao mais alusivas a aerodi-
namica, ao movimento mais breve. Na década de 70 a arte contempora-
nea é composta de narrativas, criam-se conceitos; representa¢des men-
tais das formas-objeto, seja ele abstrato ou concreto, sao fundamentados
no pensamento, sua identificacdao, descreve e classifica os diferentes
elementos e aspectos da realidade. A percepcao abstrata contida nos
verbetes designao as propriedades e caracteristicas de uma serie de ob-
jetos ou elementos abstratos.

Com a Op Art, embasada na geometrizacao, cria-se uma nova vi-
sdao. A Pop Art recorrente aos icones da época, movimenta uma nova arte
comercial, mais tarde se tornaria sustentada pelo reconhecimento.

A partir dos anos 80, notou-se que a arte produzida tinha outra
correspondéncia, as importantes mudancas no mundo em relacao de
tempo e espaco transformam globalmente os seres humanos. Com o sis-
tema de avaliacdao nos anos 90, informatizado o mundo, este torna-se
mundializado, o planeta tem agora o tempo real, seja onde for, para a
parte habitante do planeta que esta plugado. Estes formadores de opi-
niao remexem com os valores humanitarios.

A Street Art entra nos museus, os museus viram espacos de edu-
cacao, espacos de convivéncia, ndo mais um espaco somente contem-
plativo. A internet cria, recria, inspira, e transforma pela quantidade de
conhecimento que se executa em saberes.

A Arte Atual é hibrida, seu comeco e seu fim estdo no meio, na re-
alizacao, que pode ser a negacao.
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A arte atual habita em si, é Transdisciplinar. Seu hibridismo causa
quantidade e esta quantidade refaz a qualidade. O ser humano se recria:
antropologia, educacao, fisica, genética, geografia, quimica, sociologia
e etc. Os avancos reinterpretam a historia, a arte é relida.

O ser sabe que tem que buscar!
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recolha e analise da informacao. Nesta mesa, podem ser operados,
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ARTES 3. A aplicacao dos métodos GeoNeologicos para o entendimento das

artes, em particular através da comunicacao publica da arte nos
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DE PESQUISA 'COMUNICACAO PUBLICA DA ARTE: 0 CASO DOS MUSEUS do item 3.).

museus.
De facto, um dos principais objectivos deste projecto é a articula-
cdo das ciéncias sociais (principalmente consideradas no ponto 1.), as
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/ global art museums"”, undertaken in three main and articulated direc-
tions:

1. A sociological analysis of museum publics and their way of com-
municating.

2. The definition of a hybrid methodology for the study of social re-
ality, both ‘'manual’ (or classical) and digital, that we have named
GeoNeologic methods. One example is an interactive multimedia
multitouch table, which can be used for novel techniques to collect
and analyze information. In this table, a Multitouch Questionnaire
and a Trichotomies Game can be operated by museum visitors.

Resumo - Este ensaio apresenta sumariamente um projecto de in- 3. The application of GeoNeologic methods for the understanding of

vestigacdo que se encontra em desenvolvimento, intitulado “Comunica- arts, especially through public communication of art in museums.
cdo Publica da Arte: o caso do museus de arte locais/globais”, empreen- In fact, one of the main objectives of this project is the articulation
dido em trés direccdes principais e articuladas: among social sciences (mainly considered in section 1.), new technolo-
1. Uma analise sociologica dos publicos do museu e sua forma de 9ies (outlined in Part 2.) and arts (the central purpose of item 3.).
N KEYWORDS: PUBLIC COMMUNICATION OF ART / MUSEUM PUBLICS / GEONEO-

2. A definicdo de uma metodologia hibrida para o estudo do realida- L0GI¢ METHODS / MULTITOUCH QUESTIONNAIRE / TRICHOTOMIES GAME
de social, tanto ‘'manual’ ou classica quanto digital, que nomeamos
metodos GeoNeologicos. Um exemplo ¢ a mesa multimédia inte-
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INTRODUCAO
Este ensaio apresenta, de modo sucinto, um projecto de pesquisa
em desenvolvimento, cujo titulo é "Comunicacédo Publica da Arte: o caso
do museus de arte locais/globais” %, compreendendo 3 vertentes articu-
ladas:
1. Uma anadlise sociologica dos publicos do museu e sua forma de
comunicar. ¥
2. A definicao de uma metodologia sociologica e pedagdgica experi-
mental, os métodos GeoNeoldgicos..”
3. A aplicacao desta metodologia ao entendimento das artes, em par-
ticular a comunicacdo publica da arte nos museus.

1. Um dispositivo multimédia interactivo e multitoque
para a comunicacao publica da arte

Apenas exporemos aqul a segunda e a terceira parte acima espe-
cificadas. A metodologia referida visa, por um lado, (a) implementar um
sistema de aprendizagem semi-formal e informal das artes em museus,
destinado a todos os segmentos de publico; (b) desconstruir e recons-
truir a metodologia da investigacao socioldgica e das demais Ciéncias
Sociais e Humanas, a partir de instrumentos hipermedia de novo tipo.

Tais dispositivos hipermédia apresentam novas interfaces, em par-
ticular interfaces multitoque. Citando Fernando Pessoa, que defende a
necessidade de pensar com todos os sentidos, Marcus Weisen (2008:
244) sugere que os museus beneficiariam se se repensassem como espa-
¢os multisensoriais.

Dentro de uma tal perspectiva, a implementacao de um dispositi-
vo multimédia interactivo de consulta de obras por parte do publico do
museu, utilizando essencialmente o toque, foi apresentado ao publico

26 O projecto é executado no Centro de Estudos de Comunicagdo e Linguagens - CECL, Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, em colaboragao com o Centro de
Informatica e Tecnologias de Informacdo, CITI da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia - UNL. O
projecto recebeu apoio financeiro da Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia-FCT.

27 Nesta area do projecto, a equipe inclui os seguintes membros: Pedro Andrade (FBAUL, CECL-
UNL), José Augusto Mourdo (FCSH, CECL--UNL), Fernando Nunes da Silva (IST), Pedro
Barbosa (Univ. Fernando Pessoa), Patricia Valinho (YDreams), Emanuel Cameira (CECL--UNL).
Consultores: Antoni Remesar (Universidad de Barcelona), Moisés Martins (Univ. Minho), Luis
Baptista (FCSH-UNL), Jorge do O (Fac Psicologia,UL).

28 Os membros da equipa responsaveis por esta area sdo: Nuno Correia (CITLFCT-UNL),
Andreia Almeida (CECL,UNL) and Luis Silva (CITI, FCT-UNL). Consultor: Luis Petry (Univ.
Pontificia,S.Paulo).

na exposicao 'Sem Rede' da artista Joana Vasconcelos, que teve lugar
no Museu Coleccao Berardo desde 1 de Marco até 18 de Maio de 2010.
(Cf., na Figura 7, uma fotografia de Emanuel Cameira, bolseiro do pro-
jecto na &rea da Sociologia, ilustrativa do uso da mesa).

Antes de mais, precisemos uma distincao analitica central: a inte-
ractividade significa a relacao que um sujeito de praticas estabelece com
um objecto. No caso do museu, o visitante manipula um dispositivo inte-
ractivo, a mesa multitoque, para consultar as imagens que respresentam
as obras da artista. Complementarmente a interactividade, a interaccao
traduz a relacdo entre dois ou mais sujeitos de praticas. Concretamente,
no museu o visitante pode utilizar a mesa com outras pessoas, com as
quals partilha informacao e manipula o dispositivo colectivamente.

Nesta perspectiva, os objectivos da mesa multitoque 29 sdo os se-
guintes:

" - Permitir aos visitantes a interaccéao ludica, a sds ou em grupo,
com a intencdo de se gerar a discussao entre os pares em torno das obras
em exposicao, permitindo ao publico deixar a sua marca em cada obra
ao contribuir com o seu saber e opinioes;

Construir, através da atribuicdo de tags as obras, uma rede de sig-
nificados constituida pelo saber comum dos visitantes;

- Recolher, da interacgdo ludica dos utilizadores, informacées fun-
damentais para o estudo sociol6gico em que se insere o projecto.

Figura 7 consulta
de relagées entre
obras

29 A redacgao destes objectivos foi realizada por Andreia Almeida, bolseira do projecto na
area do Design, bem como o design do sistema de Help e a interface da mesa multitouch.
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Na interaccao o suporte mediador sera uma superficie/mesa sen-
sivel ao tacto com tecnologia multi-toque que permitira ao utilizador:
» Ver videos, fotografias e textos sobre cada obra;
» Comentd-las por escrito num livro de visitas digital;
» Ler os comentarios dos outros utilizadores;
» Atribuir as obras tags da sua autoria para estabelecer uma rede de
conexOes entre as obras em exposicao;

~

» Consultar as ligagoes estabelecidas entre obras tag-a-tag;
» Jogar o Jogo das Tricotomias. "

Tricotomias sdo conjuntos de trés conceitos relacionados, por
exemplo as trés figuras na pintura "As 3 Gracas", de Rafael.

As contribui¢des de todos os visitantes constroem uma rede visiva,
que representa, visualmente mas também socialmente, a fruicao do indi-
viduo / grupo e o gosto social desenvolvido por este publico interactivo.

Parte da informacao decorrente da interaccao dos utilizadores "“in
situ”" encontra-se disponibilizada numa plataforma online, em muito se-
melhante a interface utilizada no espaco da exposicao.

Varios tipos de ajuda ao utilizador (ou sistemas de Help') foram
testados. Numa perspectiva minimalista, a interface em si possui todos
os meios para permitir que um utlizador entenda como o dispositivo fun-
ciona. No entanto, as vezes é aconselhavel, para complementar esta es-
tratégia, que o museu coloque uma ajuda por escrito (ver a Figura 2), ou
até mesmo prever uma pessoa que explica como usar a mesa multitoque.

2. Métodos GeoNeologicos para a comunicacao publi-
ca da arte

Sharon MacDonald e Paul Basu (2007: 2-3) invocam a necessidade
de considerar a dimensao criativa da experimentacao em exposicoes do
museu .

Quanto a nossa pesquisa, um dos propodsitos consiste em delimi-
tar ‘Métodos GeoNeoldgicos' para a comunicacao publica da arte em
museus e galerias. Podemos definir um método GeoNeoldégico como um
processo, meio ou conjunto de procedimentos digitais ou virtuais, e
essencialmente pragmatico e empirico, tendo em vista explorar, experi-
mentar e comunicar a realidade, em vista a compreensao de algum tipo

de conhecimento (como a arte, a ciéncia ou a propria tecnologia), usan-

do para isso dimensoes relativas ao espaco, ao tempo e ao logos.

Como sabemos, na filosofia grega, a deixis consiste numa conste-
lacdo conceptual que articula o espaco, o tempo e o sujeito das praticas
ou do conhecimento. E logos significa razao, linguagem, a razao da lin-
guagem, a linguagem da razdo e varios outros significados.

Nesta perspectiva, e no nosso projecto, estamos a trabalhar com
logias, um conceito que deriva de logos. Logias sao maneiras de ler e es-
crever a realidade ou modos de conceptualizar um conhecimento dado,
por parte de um determinado sujeito comum ou actor nao-especialista,
seja ele um individuo ou um agente colectivo. E web logias entendem-se
como logias circulando na internet.

UM QUESTIONARIO INTERACTIVO MULTITOUCH

Paul Marty (2009: 131-2) traca as principais conseqiiéncias da in-
formatizacdo no seio dos museus: (a) a remocao de barreiras entre o
visitante e os artefactos dos museus e (b) a interacgdo entre os membros
do publico.

Neste contexto, o primeiro método GeoNeoldgico a considerar € o
Questionario Interactivo Multitouch. Esta abordagem foi desenvolvida
em 2010, e é provavelmente o primeiro questionario sociologico realli-
zado em Portugal, activado através do toque por um publico amplo. Ja
em Junho de 1995, tinhamos construido um ‘ciberquestionario’ na In-
ternet, na pagina da Associacao Atalaia. Esta pagina foi reconhecida
pela revista cyber.net de Set. desse ano, como a primeira pagina da Web
sugerindo um projecto cultural explicito em Portugal. Presentemente,
em 2010, o projeto “Comunicacao Publica da Arte" realizou um estudo
sobre os visitantes do museu através de varios procedimentos empiricos:

(A) um inquérito mais classico através de um questionario cujas
respostas foram registradas em papel.

(B) um questiondrio multimédia dirigido por uma mesa mutimédia
interactiva multi toque.

Os dados colectados sao usados no estudo da experiéncia quotidia-
na suscitada pela visita a exposicdo de arte. A informacao recolhida ou
analisada, visual ou textual, também é mostrada no site acima referido,
que permite a consulta a distancia e comentarios sobre o conteudo ge-
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rado na exposicao.

MESA MULTI-TOQUE...
COMO EXPLORAR?

1. Com apenas 1 dedo ARRASTE A5 OBRAS
que quer explorar para a area de consulta,
que se ocende o amarelo na zona inferior
da mesa.

2. Surge a jonela "pop-up” onde, de togque
em ftogue. podera NAVEGAR POR TODA A
INFORMAGAD relative d obra:

= AMFLIE AS IMAGENS [uze 2 dedos, um em
cada ponta da imagem = arraste para fora),
= YEJA OS5 VIDEOS

* Conheca os textos e dados técnicos em
SABER +

*» Contribua com as suas opinides e explore
oz comentdrios deixados pelos outros wisi-
tante: no menu COMENTAR

» TOQUE MAS PALAVRAS-CHAVE (TAGS) para
conhecer as contribuigdes da artista e do
publico & SALTE DE TAG EM TAG para saber
que outras obras se relacionam com agusla
que esta a consultar.

* Paora maorcar coda obra com as suas
proprias tags seleccione ESCOLHER TAGS

= E TRICOTOMIAS, zobes o gque 5407
Jeleccione este itermn para ficar o conhecer
melhor este fipo de relagdo atraves de um
JOGO. Fogca associagdes, de coaracter for-
mal ou de conteldo, de 3 obras de are
50 tem que seleccionar, de enfre os obras
sugeridas, 3 obras que devera amastar para
oz espagos em branco do lado direito.

* Por fim podera ainda contribuir para o
nosso estudo sociologico respondendo oo
breve e divertfido QUESTIONARIO.

3. Transporte esta experiéncia para caosa
e parfilhe-a com oz amigos e familia em
www. semrede.net.

Sente alguma dificuldade na consulta?
Peca ajuda &foc funcionaria/c da zala e
APRENDA ARTE DIVERTINDO-5E!

PT

Figura 2 Ajuda escrita e im-
pressa para utilizacdo da
mesa multitoque

Em suma, este é um mé-
todo '‘Geo’, ou seja, de natu-
reza geografica ou espacial,
porque uma de suas princi-
pais caracteristicas é a aplica-
cdo ao espaco fisico do museu,
relacionado com o territorio
virtual do ciberespaco, através
de um site.

Para além, disso,
trata-se de um meétodo 'Neo’,
ou relativo ao tempo, aos ne-
ologismos e outras manifesta-
coes diacronicas, na medida
em que este procedimento usa
o tempo de uma forma ino-
vadora. Por outras palavras,
o tempo de recepgdao, aque-
le ocorrido no museu, é usa-
do para entender o tempo de
producao do artista, passado
no seu atelier. Esta ligacao
opera-se nas perguntas sobre
a criacao da obra pelo artista,
dirigidas ao publico, e nas res-
pectivas e respostas.

Mais,
método 'Neoldgico’, uma vez

este é um

que sugere neologismos, no-
vos raciocinios, novas lingua-

gens e novas rotinas e estratégias de comunicacdo, para expressar a
compreensdao, pelo publico, das obras expostas.

Por fim, este questionario multitoque usa logias digitais e da Web,
porque os visitantes manipulam um questionario digital que produz no-
vas formas de interactividade e interaccao quanto a construcao de iné-
ditos significados, a partir de diferentes tipos de informacao e conheci-
mento.

UM JoGo pAs TRICOTOMIAS

Segundo método GeoNeoldgico: na mesa multitouch localizada no
Museu Colec¢ao Berardo, o projecto também instalou um Jogo das Tri-
cotomias (2010).

Como se esclareceu supra, tricotomias sao redes de sentido com-
postas por trés conceitos, idéias ou outras entidades sécio-reflexivas as-
sociados entre si. Estas redes conceptuais podem ser relacionadas atra-
vés do seu conteudo ou pela sua forma. Os conceitos existentes nestas
redes podem ser eruditos ou entdo 'folksonomias’ (isto é, colec¢oes de
termos inventados por pessoas comuns).

As tricotomias constituem casos particulares das transcotomias,
entendendo-se estas ultimas enquanto constelagdes conceptuais que
superam, em numero de conceitos associados mas também no seu sen-
tido, tanto as dicotomias quanto as taxonomias, que foram as figuras d