UNIVERSIDADE DE BRASILIA
INSTITUTO DE ARTES
Doutorado em Arte
O CONCEITUALISMO E A ARTE TECNOLOGICA:

Um estudo sobre a relevéancia da recepcéao e da fruicéao

Cristiane Herres Terraza

Tese apresentada a Area de Pesquisa em Arte e
Tecnologia do Programa de Pés Graduagdo em
Arte do Instituto de Artes, Universidade de
Brasilia, como exigéncia para a obtencdo do
titulo de Doutor em Arte, sob a orientacdo da
Professora Doutora Maria Beatriz de Medeiros.

Brasilia

2013



Ficha catalogréafica elaborada pela Biblioteca Central da Universidade de

Brasilia. Acervo 1007252.

T324c

Terraza, Cristiane Herres .

O conceitualismo e a arte tecnolégica: um estudo
sobre a relevancia da recepc¢éo e da fruicao / Cristiane
Herres Terraza. - - 2013.

xx,230f.:il.;30cm.

Tese (doutorado) - Universidade de Brasilia, Instituto
de Artes , Programa de Pés -graduacéo em arte, 2013.

Inclui bibliografia.
Orientacé@o: Maria Beatriz de Medeiros .

1. Arte moderna - Séc. XX. 2. Arte e tecnologia. 3. Arte -
Apreciacdo. |. Medeiros, Maria Beatriz de.
I'I. Titulo.

CDU 7.01




O CONCEITUALISMO E A ARTE TECNOLOGICA
Um estudo sobre a relevéancia da recepcao e da fruicéao

Cristiane Herres Terraza

TESE DE DOUTORADO EM ARTE APRESENTADA AOS PROFESSORES:

Professora Dra. Maria beatriz de Medeiros (UnB — VIS)
Orientadora

Professor Dr. Pedro de Andrade Alvim (UnB — VIS)
Membro efetivo

Professor Dr. Emerson Dionisio Gomes de Oliveira (UnB — VIS)
Membro efetivo

Professora Dra. Mariza Veloso Motta Santos (UnB — SOL)
Membro efetivo

Professora Dra. Priscila Arantes (PUC/SP - Pago das Artes/MIS)
Membro efetivo

Brasilia, quarta-feira, 27 de marco de 2013.

Coordenacéo de Pos Graduacéo do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes /

UnB.






Aos meus pais, fonte de vida.

As minhas filhas, luz no meu caminho.



vi



vii

Agradeco:

A minha orientadora, Prof2 Dr2 Maria Beatriz de Medeiros por seu carinho, eficiéncia,
dedicacgéo e confianca;

a minha mée gque nunca se furta em ajudar-me nas dificuldades do cotidiano;

ao meu querido amigo e revisor Reinaldo Reis pelo apoio e pelas palavras de carinho em

momentos nédo tdo tranquilos;

a Marcia Selva, parceira de trabalho, mas, sobretudo, grande incentivadora;
ao IFB por oportunizar momentos de continuidade deste trabalho;

a dedicacdo de professores, secretarios e coordenacdo da P6s Graduacao;

a diretoria do Departamento de Artes Visuais da Universidade de Brasilia;

a reitoria da Universidade de Brasilia.



viii



Se a contemplacdo da obra de arte quiser reencontrar 0s
germes de sua criacdo, deve acolher as grandes escolhas
cosmicas que marcam tdo profundamente a imaginacao
humana. Um espirito demasiado geométrico, uma visdo
demasiadamente analitica, um julgamento estético que se
atravanca em termos profissionais, eis algumas das razdes que
impedem a participacdo nas forgas cdsmicas elementares.
Bachelard

E evidente que a arte nfo detém o monopdlio da criagdo, mas
ela leva ao ponto extremo uma capacidade de invengédo de
coordenadas mutantes, de engendramento de qualidades de ser
inéditas, jamais vistas, jamais pensadas.

Guattari
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RESUMO

A proposicdo apresentada por esta pesquisa se insere nas reflexdes sobre as producoes
conceitualistas da arte, sua pertinéncia a arte contemporanea, utilizando como exemplos e
estudos de caso as manifestagdes da arte tecnoldgica. Este trabalho objetiva discutir sobre as
afeccbes de objetos artisticos valorados na experiéncia pessoal e coletiva, nem sempre
privilegiando o campo sensivel, centrando-se nas interagdes entre 0 espectador e a obra.
Reflete-se, ainda, a propdsito do papel do contexto historico e social no entendimento e nas
possibilidades de didlogo com o objeto de arte tecnolégica.

Palavras-chave: Conceitualismo; arte contemporanea; teoria da arte; arte e tecnologia.



Xii



Xiii

ABSTRACT

The following work is a reflection on Conceptualism. The main purpose is trying to
understand how Conceptual Art interacts with Technological Art. The perfunctory valuation
of artistic works in everyday personal and collective experiences is considered. It is important
to state that, hardly ever, the sensitive field is recognized. The focus is on the interaction
amongst spectators, creators and the artwork itself. Identifying the role played by the social
and historical context as a tool to apprehend the multiple possibilities generated by the dialog
with an artwork and the contextual changes at the time of production is also among the
objectives of this research.

Keywords: Conceptualism, Contemporary Art, Art Theories, Art and Technology
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INTRODUCAO

O artista quer mostrar que cada coisa esta ligada a todas as
outras e que ele é parte desse todo. Ndo ha férmula para
expressar isso. Ndo ha um cédigo pronto e infalivel. Todas
as linguagens da cultura contribuem para tornar possivel
esse enlace do particular com o universal.

Ferreira Gullar

Na contemporaneidade, a estética da recepcdo ndo consegue abarcar as potencialidades a
serem experimentadas pelos objetos da arte atual. O objeto artistico da época presente invoca
uma relacdo ampla no empreendimento de significagdes. Entender? Sentir? Deleitar-se?
Apreciar? De que maneira a aproximacao ao objeto se dard? Em que se firma o espectador na
realizacdo do fendémeno artistico? Pode o objeto constituir-se apenas como proposicao e

realizar-se na significacdo dada pelo fruidor?

Parte significativa da arte contemporanea se embrenha pelo viés da valoracdo da ideia, do
projeto a ser desenvolvido e que, em muitas vezes, inclua o espectador e a experiéncia,
definindo a obra, por muitas vezes, num fazer distante da habilidade plastica. Por diversas
vezes, a arte na atualidade também se conforma ndo como sintese de uma época, de uma
sociedade, mas compde-se numa bricolagem em que a criagcdo de sentido sobre o objeto se
realiza de modo multifacetado, potencializado nos desdobramentos propostos e

experimentados pelo espectador, agora colaborador com/da criagéo.

O objetivo deste trabalho foi investigar proposicdes artisticas contemporaneas, cuja énfase é
alicercada na criacdo conceitual, pertencentes a rubrica da arte tecnoldgica, relacionando-as a

outras obras da historia da criacdo artistica em tempos diversos, de modo a afirmar a
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necessidade do envolvimento particular do espectador em torno do que se afirma como
espanto e encantamento, considerando que esses Ultimos se constituem como instancia

fundamental ao objeto artistico.

Sob essa hipdtese, o estudo realiza as andlises das obras, considerando sempre a instancia
sensivel e a conceitual. Assim, aquilo que se afirma como estética, neste trabalho, define a
experiéncia sensivel em relacdo ao objeto artistico, embora entendendo que o termo abriga

muito mais que essa concepgao.

Para afirmar a importancia da provocacao de espanto e de encantamento, este estudo zela pela
reflexdo particular a respeito das relagdes entre obra e espectador na atualidade. Nesta
conformacdo, empreendem-se reflexdes sobre como as propostas de uma arte mais voltada
para a cognicao e para a propria ideia do que seja grande parte da arte no tempo atual (ou seja,
uma arte conceitualista, enfatizando o mental) se portam na recomposicédo dos lagos entre arte
e vida, atualizando principios também de alguns outros movimentos da histéria da arte. Essas
propostas se estabelecem a partir da ressignificacdo dos processos de apreciacao e fruicdo do
objeto artistico. H& de se engendrar novos parametros de reconhecimento desse objeto, sua
pertinéncia, seu campo de acdo e sua nomeacdo. Nesse sentido, uma reeducacéo de olhares e

ideias é necessaria para re-definir a natureza da arte na atualidade.

A iniciativa dessa abordagem de pesquisa surge da experiéncia em sala de aula, com alunos
de niveis de ensino diferentes, a saber, séries finais do ensino fundamental, ensino médio e
educacdo técnica e tecnoldgica subsequente ao ensino médio, e de diferentes classes sociais
em escolas publicas (em Brasilia C.Ed. Gisno e Escolas Parque e em Samambaia no Instituto
Federal de Educacdo Técnica e Tecnoldgica de Brasilia) e em uma escola privada (Colégio
Marista de Brasilia/Ensino Médio). Constitui-se como problema da pesquisa a curiosidade
epistemoldgica sobre a relacdo do espectador com pouca ou nenhuma iniciacdo no campo da

Arte e de como os processos de significacdo e interagdo ao objeto artistico se realizam.

Como ponto de partida para analise, foi utilizado o pensamento de Stiegler sobre a frequéncia

aos espacos museais, bem como sobre o convivio com a arte na atualidade.

Os especialistas ndo me interessam, 0 que me interessa é o olho nu, e ndo
simplesmente aquele da crianca. [...] Esses olhos nus e essas orelhas nuas ndo veem
e ndo ouvem a arte contemporanea. Fazer de forma que a experiéncia do sensivel
seja possivel para aqueles que o marketing condiciona esteticamente torna-se uma
prioridade e uma responsabilidade. (STIEGLER apud MEDEIRQOS 2007, p. 54)
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Em sintonia com o pensamento desse autor, considerando a atuacdo na educacdo bésica, e
entendendo esse nivel de ensino como agente participe na formacdo do individuo em sua
singularidade, e também na sua acao politica e social que conforma uma coletividade, é que o
este trabalho volta-se para a formacdo do espectador e das novas relagdes necessarias a

fruicdo da arte atual.

Sobre a experiéncia sensivel a que se refere Stiegler, busca-se a compreensdo desse termo
para a sensibilizacdo do espectador ao objeto e/ou proposicao artistica, incluindo dessa forma

aquelas que possuem énfase conceitualista.

Assim, articulando essa discussdo, explora-se o termo “conceitualismo”, bem como
proposicOes da arte contemporanea que possuem esse carater. O texto, portanto, se debruca
em grande parte sobre objetos artisticos que possuem o privilégio das fun¢bes mentais sobre a

mobilizacdo do sensivel e como esses objetos atingem o espectador.

Sem a intencdo de criar categorias ou analisar obras da arte tecnoldgica submetendo-as a
divisdes tedricas, aborda-se a aplicacdo do termo conceitualismo em obras identificadas por
essa rubrica, acercando-se de propostas que se apresentam mais idearias’, calcadas, entre
outros aspectos, nos questionamentos sobre o conceito de obra de arte, bem como na

provocacao que parte do artista e se desdobra em sentidos a partir da atuacéo do espectador.

O texto também se aproxima das teorias da estética relacional e da arte contextual, abordando-
as em relacdo as concepcdes conceitualistas e tratando-as como desdobramentos destas.

O trabalho ndo tem como objetivo a explicacdo do complexo processo de construcdo do
objeto artistico através de sua historicidade. Porém, para entendimento de como o
conceitualismo se desenvolve, ganha énfase no objeto de arte e gera um campo proprio de
relacbes entre obra e espectador, faz-se necessario abordar um possivel percurso da
constituicdo desse objeto, por pardmetros que nortearam a criacdo artistica, e da
desconstrucéo desses parametros em determinados momentos da histéria. Tampouco legitima-
se a perspectiva tematica pela linearidade no tratamento e interpretagcdo das obras, por vezes
apontando questdes em obras que delineiam grande distanciamento de tempo. O que interessa

€ como as construgdes poéticas apontam caracteristicas que podem ser desdobradas em obras

1 0 termo idedrio refere-se ao conjunto de ideias, algo a ser colocado em pratica, elenco de questdes a seguir, inserindo-se a obra, dessa
forma, numa proposi¢do mais subjetiva, ndo representacional.
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completamente distintas, inclusive em suas intencionalidades iniciais.

Essas possibilidades de leitura, significacdo e associacdo das obras remetem a acdo
pedagdgica empreendida com o publico citado anteriormente, de modo que se crie certo
vinculo que possibilite atender ao que Stiegler chama de funcéo social da arte.
A arte s0 existe se ela afeta. A obra so existe na medida em que ela afeta aquele pra
quem ela faz obra, isto é, aquele que ela abre porque € isso que quer dizer a obra,
isto é, opera: trabalho, mas também abertura: isso abre, isso opera. Se a obra ndo
abre, ela ndo é nada. Se a obra abre apenas o artista ele mesmo, ela ndo abre nada. A

obra sé pode abrir 0 outro, e 0 outro é aquele que esta fechado. (STIEGLER apud
MEDEIROS 2007, p. 54-55. Grifo do autor)

Ao propor esse percurso’ objetivando apreender a construcéo artistica peculiar a cada época,
serdo utilizados, para caracterizar o objeto artistico, os termos estético e conceitual. Esses
termos nominardo, respectivamente, objetos que possuem énfase na motivacéo de sentidos e

na proeminéncia da ideia. Por hora, esse esclarecimento parece ser suficiente.

A andlise de proposicdes artisticas tecnoldgicas responde ao questionamento sobre de que
maneira e em que intensidade o desenvolvimento do aparato técnico informacional e de
comunicacdo conforma as atuais relaces do individuo em qualquer instancia, seja ela
cultural, social ou mesmo, em referéncia ao mundo natural. Além disso, as reflexfes alcangam
o discurso sobre a potencialidade das obras que se desenvolvem pelo uso desse aparato em
abarcar certa universalidade, uma vez que independem do espaco institucionalizado da arte,

conectando-se a outras ocorréncias e desdobrando-se em co-presencas de outras proposicoes.

Neste trabalho serdo analisadas obras que possuem como aspectos comuns a énfase no
processo de criagdo, o privilégio da ideia sobre o sensivel, a transitoriedade/efemeridade, a
arquitetura do sentido a partir da interacdo com 0 sujeito, uma vez que na tendéncia
conceitualista contemporanea estes elementos se constituem em parametros mais ou menos

consignados.

Este trabalho é composto de seis capitulos que desenvolvem as reflexdes propostas acima. No
primeiro capitulo abordam-se termos importantes para a condugdo de entendimento do

trabalho. Assim, esclarece-se sobre a consisténcia e uso dos termos.

2 Ainda citando Stiegler “repetir, refletir e ai retornar, onde é preciso muitas vezes um tempo de ruminagao par estimar o alcance de uma
afetacdo, e uma obra que opera uma afetagao é o irredutivel tarde demais da abertura que ¢ a obra.” (STIEGLER apud MEDEIROS 2007, p.
56. Grifo do autor) O trabalho pedagégico realizado objetivando a sensibilizagdo para a fruicdo da arte da atualidade consiste, muitas vezes,
na identificacdo de valores e caracteristicas que podem ser evidenciados em obras cujo carater de artistico ja se consolidou, inclusive para
pessoas de pouco ou nenhum contato com o0 campo da arte.
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O segundo capitulo trata das possibilidades de fruicdo do objeto pelo individuo que atravessa
a historia da arte de inicio como um recebedor até tornar-se agente de sua experiéncia na

proposicdo de uma estética de colaboracéo e ndo mais de recepgéo.

O terceiro capitulo discorre sobre a constituicdo historica da arte e da constituicdo de
parametros de valor dentro das sociedades em que sdo criadas, reverberando até o tempo
atual.

Discutir os termos que dizem respeito ao conceitualismo e sua abordagem na constituicdo do
objeto artistico é funcdo do quarto capitulo, que aborda o pensamento de autores que iniciam
esta reflexdo tedrica em meados do século XX, considerando o percurso da arte no inicio
deste século.

No quinto capitulo, a abordagem da relacdo arte e tecnologia delineia pensamento sobre 0s
modos de acdo no mundo atual, bem como sobre como o0s objetos artisticos proporcionam

vivéncias e reflexdes da atualidade.

Discorrer sobre a estética e de como esse conceito atinge a contemporaneidade da arte é tarefa
do sexto e ultimo capitulo que inclui, ainda, exemplos de obras de arte tecnoldgica a fim de

reforcar a discussao ali proposta.
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1. SOBRE AS DEFINICOES INICIAIS

As técnicas ndo sdo somente modos de producdo; séo
também modos de percepcdo do mundo. Toda técnica
nova ndo entranha necessariamente uma nova imagem,
mas faz surgir as condicGes de sua aparicao.

Julio Plaza

1.1. EXPECTATIVAS EM RELACAO A ARTE

O termo Ars, de onde deriva a palavra arte, conceituava, para Aristdteles, na Antiguidade, a
destreza, ligada a precisdo técnica na imitacdo do mundo natural. Ndo s6 uma imitacdo
técnica, mas o aperfeicoamento das formas representadas, efetuando-se como uma idealizacédo
do mundo concreto. Arte era, por esse conceito, a habilidade de elaborar e representar a partir
de regras e formulas de proporcdes, parametros da harmonia, de simetrias, de unicidade, além
da definicdo da figura, relacdo ritmica, de boa descricdo e de movimento entre as formas.

Seria considerado artista o artesdo que desenvolvesse com esmero e precisdo tal habilidade.

O prazer da experiéncia estética na visdo aristotélica, ndo vinha do que estava sendo
representado (uma fera, uma mulher, um gavido), mas de como era representado. Dessa forma
ao apreciar a representacdo de uma besta, de um demonio ou de um verme em um pedago de
carne em putrefacdo, o espectador alcangaria 0 prazer estético quanto mais o artista
conseguisse chegar a perfeicdo. Um esmero técnico na precisdo da descricdo das formas,
visando o apuro a partir do estudo do modelo original, mas também um requinte no campo de

idealizagéo de beleza das figuras representadas.
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O campo da arte, portanto, se urdia no desenvolvimento da precisao técnica, aquela que eleva
0 autor & condicdo de criador. O artista era o responsavel pela representacdo da realidade
idealizada. No entanto essa representacao propunha uma interpretacdo peculiar, engendrada
em discursos e visdes de mundo préprias que atendiam a determinadas conjunturas sécio-
historicas e culturais: “a espiritualidade totalmente imanente a tecnicidade” (DUFRENNE,
1972, p. 58).

[...] h4, de fato, uma ideia ou uma esséncia do Belo. Essa ideia justifica, entdo, uma

dupla normatividade. [...] Assim, a ideia do Belo ndo conserva sua transcendéncia:

ela se concretiza e se especifica em modelos determinados, dos quais os cdnones da

arquitetura ou a regra das trés unidades figuram entre as mais celebres.
(DUFRENNE, 1972, p. 37)

O ser criador inventa uma autonomia em relacdo ao mundo real; possui a capacidade de ser
metafisico. Sobre a construgdo artistica incidiam-se parametros estéticos a serem observados
como representacdo simbdlica de uma ética pessoal e, essencialmente de uma formacéo de
seres livres. A ideacdo classica insistia na autonomia estética, ou seja, em uma construcao que
ndo seja, necessariamente, a copia do mundo visivel, mas que se constitui a partir de critérios
nos quais se explicitem a formagao ética particular: “a arte capta o desejo e o transfere a uma
aparéncia de seu objeto” (BADIOU, 1994, p. 23). A realidade exposta pela criagdo artistica
era conformada pela escala humana, em toda sua consisténcia de requinte e de deformidade,
visando sempre a idealizacdo da harmonia do olhar: a perfeicdo. Este apuro objetivado na
construcdo artistica sugere a possibilidade de perfeicdo ndo de um sujeito, mas de seu

caminho em constituir-se.

No dizer de Sdcrates na Xenofont Memorabilia, citada por Eco (2004, p. 49), “o escultor deve
revelar através da forma exterior a atividade da alma.” Dessa forma, a arte ndo existe como
um fim em si mesmo: ela ndo representa um objeto simplesmente pela habilidade de
representa-lo. Seu valor ndo esta em imitar a realidade, transpondo-a para o objeto artistico. O
valor esta além: a habilidade de representar uma forma e compor a beleza, nessa conjungéo

social, conceitua o valor da autonomia e da capacidade humana.

Em muitas proposi¢es reflexivas ao longo da historia observa-se outra abordagem do objeto
artistico que diz respeito as verdades intrinsecas a obra ou ao conjunto de obras de uma
determinada conjuntura (ou configuracdo) artistica. Trata-se de considerar a obra como “um
ponto sujeito de uma verdade artistica” (BADIOU, idem, 27), ou seja, a obra expressa a
verdade de seu tempo e € composta por elementos visuais que possibilitem a apreensdo dessa

verdade. Porém as verdades ndo sdo estanques e se tramam com outras verdades (retomadas
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ou postas em relagdo, mesmo que de oposi¢do) dos outros tempos. Assim, por esse
pensamento, a arte ndo se constitui por rupturas, mas por sequéncias de tratamentos de
verdades em todas as suas possibilidades e em suas atualizacdes nas ocorréncias sécio-
histéricas. “E preciso sustentar que a arte, configuragdo ‘em verdade’ das obras, é, em cada

ponto, pensamento do pensamento que ela ¢” (BADIOU, op. cit, 29).

Por essa abordagem, o objeto artistico € uma realidade ele mesmo ndo somente representando
a realidade que o circunda. Ele apresenta um pensamento que o constitui, ele atualiza a
criacdo de poténcias infinitas, ele investiga sua possibilidade como construtor de verdades.
Ele consubstancia o fendmeno artistico a medida que constréi a realidade do pensamento
fulgurado na arte.

Muito se caminhou desde entdo pelas varias intencionalidades de se fazer arte e também pelos
seus varios conceitos. Nunca um conceito do que € a arte e do que é producéo artistica durou
tempo o suficiente a fim de que esse conceito fosse eleito como parametro fundamental. Mas
sobre todo objeto e toda a fruicdo artistica se pode dizer: “O prazer de uma tela [ou de
qualquer obra de arte] se encontra na provocacdo que o visivel faz ao imaginario” (ALVES,
2011, p. 175). Desde a classica a mais contemporanea das artes o que instiga € o sentido
tramado na fruicdo da obra pelo espectador, seja em que nivel de compreensdo esse
espectador esteja.
Olhar imagens faz as pessoas experimentarem prazer, porquanto essa Visdo resulta
na compreensdo e no raciocinio em relacdo ao significado de cada elemento das
imagens, conduzindo o discernimento em relacdo a essa ou aquela pessoa. Se,
porventura, acontecer do objeto representado ndo haver sido ainda visto, ndo € a

imitagdo que gera prazer, mas sim a execugdo da obra, a cor ou uma outra causa
semelhante. (ARISTOTELES, 2011, p. 45)

Se na arte classica o encantamento, o assombro, o espanto na experiéncia estética acontecia
pela proximidade a perfeicdo, pelo esmero técnico, atualmente essa experiéncia abre-se na
invencdo, na construcdo de significancias. A estética acontece ndo mais somente de modo
receptivo, mas colaborativo, em dialogo e em acdo do espectador com o discurso inicial
proposto pelo artista por meio da obra. A obra apresenta, 0 espectador experimenta e cria. O
como a obra é articulada permanece valorado, ndo mais pelo talento de fazer, mas pela

consisténcia e pela inteligéncia propositiva.

A arte, na contemporaneidade, aproxima-se mais e mais dos aspectos da vida, fazendo

retornar a énfase no conteddo em detrimento das questfes formais tdo ressaltadas na
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modernidade. Porém, é fato que a arte pela sua ocorréncia contemporanea, simultanea ao
desenrolar do presente ndo possui uma demarcacdo resolvida. Os sintomas, expostos nas
criagdes artisticas de toda a sorte, nos conduzem a uma deducdo: a coexisténcia de varias
possibilidades e propostas, do figurativo aos atuais ready-mades, do concentrado e preciso

desenho a dispersdo e a multiplicidade.

Nos trabalhos a seguir, se pode observar a multiplicidade técnica e a diversidade de
concepcdes nas quais se baseiam a criacdo artistica desenvolvidas nas propostas dos artistas

na contemporaneidade.

Figura 1: PARINI. Anna. Hormiga, 2012.
Fonte: <www.paradigmasgaleria.com/pt/archives/836>.

Anna Parini desenha na parede da galeria uma formiga (Figura 1) de dimensdes
extraordinarias (250 X 150 cm), tratando com isso da importancia das pequenas coisas e da
ineficiéncia do ato de ver. Em muitos casos, conforme trechos retirados do catalogo da galeria
em que esteve exposta a obra, “hd uma enorme distancia entre “saber que existe algo” e
“conhecer algo”: olhar ndo ¢ observar.” A enorme formiga chama atencdo do espectador pela
precisdo técnica, mas ndo é nisso que a artista se centra. O ato de enxergar, mais do que

simplesmente avistar, € acionado. Nele advém o discernimento das partes, da forma complexa


http://www.paradigmasgaleria.com/pt/archives/836
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do corpo de um elemento que nos passa despercebido pelo seu tamanho diminuto.
Conceitualmente, os sentidos podem ser expandidos na experiéncia de cada espectador: O que
ele avista, mas ndo enxerga? O que esta tdo a sua frente que lhe passa despercebido? Qual a

sua capacidade e disponibilidade para ativar o ato de enxergar e conhecer?

De sua parte Damien Hirst no trabalho exposto abaixo (Figura 2) coleciona uma série de
remédios, apresentando questdes entre vida/bem-estar/ciéncia/morte remetendo ao mundo

médico, bem como as pesquisas e ao uso de medicamentos.

O autor apropria-se de elementos de outro viés de conhecimento e cria com ele a ligacdo arte
e vida ndo no sentido restrito do uso do medicamento, mas no que este representa em termos
de conhecimento e dominagdo. A ciéncia para estudar um objeto se afasta dele, olha-o com
objetividade, classifica-o0. A arte fagocita-o, traz para dentro de si e o sentido acontece a
medida que o objeto se embrenha ao individuo que com ele se relaciona. O objeto apropriado
pelo artista ndo é 0 mesmo que estd na prateleira da farmacia, mesmo sendo. E outro,
transubstanciado em poética. Assim, o artista propde a discussdo da arte na
contemporaneidade. O criador de Gabinete de Medicina é conhecido por questionar e, ao
mesmo tempo, colaborar com ldgicas legitimadoras e mercadologicas em relacdo a arte e a
criacdo artistica. Um paradoxo que constréi mais um sintoma da arte contemporanea: a
vontade da autonomia (e critica) dos meios legitimadores e do mercado da arte e seus

meandros e a ambicédo do artista que provoca a submissao a estas instituicoes.
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Figura 2: HIRST, Damien. Gabinete de Medicina, 2008.
Fonte: <www.worleygig.com/2010/10/Im-arts-gallery-presents-damien-hirsts-medicine-cabinets>

Do trabalho de Natasha Albuquerque e Luan Haickel (Figura 3) se pode depreender a analise
de uma estética contextual impressa na arte da atualidade. Por esse parametro, o objeto
artistico se coloca numa situacdo de intervencao, apropriando-se de um contexto particular do

qual necessita para ser analisado e compreendido.

Os autores efetuaram intervencdo urbana feita nas ruas de Brasilia, em 2012, quando, na
época das chuvas, as pistas automotivas encheram-se de buracos. Um dia, que a cidade ndo
sabe precisar qual, comecaram a surgir alvos em torno dos buracos. Ora, alvos sdo elementos
comuns, mas juntados aos buracos que faziam graves estragos nos pneus e nos veiculos,
ganharam um significado reivindicatério que moveu a opinido publica e os agentes
responsaveis pela conservagdo da cidade. Uma proposicdo simples e poética gerada pela
intencdo de se fazer arte e associada ao cotidiano que provocou encantamento a uns e espanto
a outros, mobilizando o estado da realidade.


http://www.worleygig.com/2010/10/lm-arts-gallery-presents-damien-hirsts-medicine-cabinets
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Figura 3: ALBUQUERQUE, Natasha e HAICKEL, Luan. Alvos, 2012.
Fonte: Acervo pessoal de Maria Beatriz de Medeiros

A reflexdo gerada pela fruicdo dos trabalhos de Hirst e de Albuquerque e Haickel,
considerando as analises empreendidas neste estudo, é de que maneira as apropriacdes da
realidade realizadas pelos autores passam a ser consideradas artisticas e de como elas se
integram a gama de produgdes chamadas conceituais. As analises buscam, também, versar
sobre a relacdo dos espectadores com esses objetos que se assentam no campo conceitualista e
em que medida eles provocam no espectador o encantamento e 0 espanto caracteristicos da

arte.

A arte contemporanea pode consistir a partir de uma estética da heterogeneidade, da
diversidade: coexistem as técnicas chamadas tradicionais e as novas incorporacfes
tecnoldgicas; as narrativas, as ilustracGes e as experiéncias temporais e presentificadas; a
recepcdo e a colaboracédo na fruicdo das obras a partir da intencionalidade inicial do artista.

Assim, na importancia e nos valores da arte atual, um dos termos de exceléncia é
possibilidade, ou seja, poténcia: de ser, de significar, de consistir, de relacionar, de
permanecer ou nao.

Em um mundo contemporaneo de identidades em crise e de panorama caético, a arte se
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apresenta como imanéncia, dando acesso a pluralidade dos seres, suas acoes e relacdes.

1.2. SENSIVEL E COGNOSCIVEL

Na maior parte das obras, mesmo na contemporaneidade, é pelo sensivel, pelo corpo que a
relagdo entre sujeitos (obra e espectador) tende a acontecer. A motivacdo do corpo estabelece
um caminho para se chegar ao conceito. O sensivel e o cognoscivel ndo sdo separaveis e
hierarquizados. Possuem uma relacdo complexa de conexao e de tratamento, compondo-se de

formas diversas e por vezes cadticas.

A elaboracdo da criacdo e do objeto artisticos é efetuada a partir de uma estruturagdo ndo sé
sensivel, mas mental, formalizada técnica e materialmente. A essa ocorréncia do mental
denominamos conceito, ideia. Em toda criacdo artistica ideia e sensivel se relacionam e
tomam forma no objeto.
No dominio artistico, ndo se pode separar o pensamento (ou o conceito, aquele da
arte conceitual) do sensivel (seja a sensibilidade do destinatario), nem, aliés, o
sensivel do pensamento (mesmo na arte que se cré sem conceito, 0 que nunca existiu

- mas, no entanto, o artista pode muito bem ndo ver, nem conceber o conceito que
ele criou), e sensivel ndo se separa do corpo (STIEGLER, 2007, p. 50).

O fendmeno da arte acontece no entremeio das rela¢fes dos sujeitos: criador (artista), criacdo
(obra) e espectador (sujeito fruidor). Sensibilidade e mentalidade dos sujeitos envolvidos se
coadunam a fim de que o objeto artistico tenha sentido. Assim, tanto criacdo como apreciacao
artisticas sdo, no dizer de Aristételes, noéticos, ou seja, um exercicio do livre querer, relativo
ao pensamento, numa busca de significado, sem cumprir ou obedecer a logica de uma

racionalidade somente externa ou anterior ao sujeito.

Na contemporaneidade, os espectadores mais que sentir a obra, querem entendé-la. “Entender
significa reduzir uma obra a esfera do inteligivel” (COCCHIARALE, 2006, p. 14). O sentir,
para muitos, ficou insuficiente e, por muitas vezes, ineficiente. Ocorre que nesta necessidade
de entender, muitos espectadores buscam mediadores e estes apresentam suas experiéncias
pessoais em relacdo a obra, por vezes moldadas a partir de teorizacéo e conceitos vindos de
especialistas na arte. O sentir inicial do qual deriva a construcdo de sentido subjetivo, calcado

na relagdo dos sujeitos (espectador e obra), se corrompe.
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Quando a arte enfatiza e prioriza o conceito, pode-se dizer que o objeto artistico
potencialmente se desmaterializa, no sentido de que a funcdo estética e sensivel (0 sentir)
perde terreno, pois se prioriza o pensar (0 entender), a ideia como caracteristica primeira da
fruicdo artistica. Dizemos que 0 objeto se desmaterializa no sentido de defender que a obra €
pouco sentida. Como se afirmou acima, por muitas vezes o objeto mobilizara o espectador
pelo entendimento constituido pelas explicagdes do mediador. A fala do mediador passa a

construir a relagdo, primeiramente.

Em muitas proposicdes artisticas € o proprio autor que desconsidera a énfase estética
compositiva da obra, centrando-se na ideia a ser impregnada na obra. Essa proposi¢cdo se
reflete no que foi evidenciado na obra de Marcel Duchamp, em 1917, isto é opor a arte mental
aos objetos da arte retiniana, fazendo do proprio objeto artistico o questionamento da
instituicdo e do carater da arte. Duchamp chamava de arte retiniana aquela que motiva o olhar,
seja por encantamento, seja por espanto. Obviamente, 0 pensamento conceitual e a arte com
énfase em seu caréter intelectual ndo se apresentam pela primeira vez em Duchamp. Numa
analise dos objetos artisticos através do tempo pode-se verificar que proposicoes artisticas de
épocas distantes como a arte primitiva, assim como a arte egipcia, apresentam as

caracteristicas mentais/conceituais em maior importancia que as sensiveis.

Leonardo da Vinci atravessou o carater mimético da arte renascentista e conferiu ao seu
trabalho a determinacdo de uma arte mental. Suas postulacdes e carater geniais estavam em
voga em 1919 sendo tratadas por varios autores a época, como Sigmund Freud, Paul Valéry,
Gabrielle d’Annunzio, conforme citado por Calvin Tomkis (2004). E de Tomkis também a
evidenciacao das semelhancas entre Duchamp e Leonardo.
As preocupagbes de Duchamp e Leonardo nos permitem estabelecer muitos
paralelos flagrantes entre eles. Eram ambos interessados em sistemas matematicos,
em fendmenos Opticos e na ciéncia da perspectiva, nos mecanismos rotativos e no
uso do acaso como forma de despertar o processo imaginativo, além de acreditarem

que a arte ndo deveria ser uma experiéncia meramente visual ou “retiniana”, mas
una cosa mentale, como disse o préprio Leonardo. (TOMKIS, 2004, p. 246)

Sao do inicio do século XX também as elaborac¢des de Wassily Kandinsky publicadas em Do
espiritual na arte. No livro, o artista preconiza que cada época possui seu espirito préprio e
cabe ao artista expressar esse espirito de modo adequado, ao utilizar a pintura e seus meios
préprios, como a musica ha muito realizava:

O préprio artista vive uma existéncia completa, relativamente requintada, e a obra,
nascida de seu cérebro, provocara, no espectador capaz de experimenta-las, emogdes
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mais delicadas, que nossa linguagem é capaz de exprimir. (KANDINSKY, 1996, p.
3)

Analisando as obras de proposi¢cdo abstrata de Kandinsky (Figura 4), cujas significacfes se
encadeiam a partir da experiéncia sensivel do espectador, é dificil a aproximag¢do com o
conceitualismo. Porém, para além do formal, o autor prega um movimento além, algo mais
complexo, o movimento do conhecimento, que extrapola o material e segue em direcdo “ao
proprio contelddo da arte”. Assim, entremeado na experiéncia sensivel, envolvendo a
materialidade, o corpo, Kandinsky propde a criagdo do sentido que se atribua ao mental, a
ideia, ao espiritual.

Figura 4: KANDINSKY, Wassily. Composicao VII, 1913.
Fonte: <synaesthesianna.wordpress.com/2009/09/30/wassily-kandinsky/#jp-carousel-77>

Na obra acima, considerada por seu autor como uma obra das mais complexas feitas por ele,
cores e formas possuem valores proprios, mas que se relacionam uns com 0s outros na tela,
criando ritmos no intercalar de tonalidades frias e quentes, bem como formas organicas e
angulosas. O equilibrio efetuado por tensGes entre volumes promove dinamicidade na leitura
da obra que possui varios nicleos de atencdo em que texturas e manchas de diferentes


http://synaesthesianna.wordpress.com/2009/09/30/wassily-kandinsky/#jp-carousel-77
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consisténcias e translucidez apelam a uma dada sinestesia entre tato, visdéo e mesmo audicéo,
numa tentativa que a obra alcance o sentido somente a partir de seus prdprios elementos e ndo
de uma narrativa ali prescrita. As sensacdes obtidas da apreciacdo do quadro promovem um
estado de alma provocado no individuo considerando sua propria existéncia e sua memoria de
experiéncias e sensagOes anteriores. Assim, a dinamicidade e os valores das cores podem

remeter a percepgoes diferenciadas, segundo a imaginacdo de cada espectador.

Kasimir Maliévitch (Figura 5) também se preocupava, no Suprematismo russo, em
transcender da arte matérica, do sensorial para uma proposicdo mais espiritual®. Uma arte que
motivasse 0 espectador em questdes como, por exemplo, 0 grau zero de interpretacdo, a
desconstrucdo completa da mimese, a forma ndo representacional e a busca de uma

transcendéncia ao objeto representacional e a sua realidade.

A proposicdo de Maliévitch, no entanto, era fecundada pela apreciacdo de objetos visiveis,
compostos formalmente em estruturas que se assemelhavam a de outras obras como as de Ad
Reinhardt que, diferente de Maliévitch, propunha obras aparentemente impessoais. As obras
de Reinhardt (Figura 6) se baseavam na materialidade das cores, muitas vezes repetidas e

guase monocromaticas, propondo a literalidade do objeto artistico.

% Para defender o termo espiritual utilizado para definir a obra de Maliévitch ver 1) Itai Cultural — termo Suprematismo: “O suprematismo
representaria essa realidade, esse "mundo néo objetivo", referido a uma ordem superior de relagdo entre os fendmenos - espécie de “energia
espiritual abstrata” -, que é invisivel, mas nem por isso menos real.

Se a arte de Malevich tem pretenséo espiritual, ela ndo se confunde com a defesa do espiritual na arte que faz Vassily Kandinsky, que o
define como "expressdo da vida interior do artista". Malevich, ao contrario, se detém na pesquisa metddica da estrutura da imagem, que
coincide com a busca da "forma absoluta”, da molécula pictérica. Como ele mesmo afirma no manifesto de 1915: "Eu me transformei no
zero da forma e me puxei para fora do lodacal sem valor da arte académica. Eu destrui o circulo do horizonte e fugi do circulo dos objetos,
do anel do horizonte que aprisionou o artista e as formas da natureza. O quadrado ndo é uma forma subconsciente. E a criagdo da razdo
intuitiva. O rosto da nova arte. O quadrado é o infante real, vivo. E o primeiro passo da criagio pura em arte".
(<www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3842>. Acesso em 02 mar/2013)
e 2) SMITHSON, Robert. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra. In: FERREIRA, Gldria e COTRIM, Cecilia. Escritos de artista:
anos 60/70. Rio de janeiro: Zahar, p.193. “Aristoteles acreditava que o calor combinado com a secura resultava em fogo: onde mais este
sentimento poderia ocorrer se ndo em um deserto ou na cabega de Malevich? “Nada mais ‘a semelhanga da realidade’, nada de imagens
idealistas, nada além de um deserto!”, diz Malevich em O mundo n&o-objetivo.” Esta forma de expressdo de Malevich que se relaciona ao
ndo-objetivo, esse trabalho trata como espiritual.



Figura 5: MALIEVITCH, Kasimir. O Quadrado Vermelho: Camponesa em duas dimensdes, 1915.
Fonte: <thaa2.files.wordpress.com/2009/07/red.jpg>

Figura 6: REINHARDT, Ad. Abstract Painting no. 4, 1961. Fonte:
<blog.lib.umn.edu/clyne003/1601fall2008/2008/11/matt_and_jeff_journey_of_the_g.htmi>
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Mas a concepgdo de um espiritual, de uma ideia no objeto artistico ndo é a formulacdo de uma
teoria. O espectador comum ndo aprecia uma teoria no objeto artistico®. O objeto é
produzido para o sentir, para o degustar. A experiéncia de conceituar, de criar reflexdes é
engendrada, portanto, em decorréncia do sentir, mas também interfere no sentir, pois a

experiéncia é coisa dindmica, complexa.

O artista como propositor da experiéncia artistica pode empreender a obra de forma, no dizer
de Stiegler (2007), que essa opere, abra o outro, nesse caso o espectador, um “interlocutor
improvavel, imprevisivel”. E na tentativa de promover essa abertura do outro podem ser
considerados diversas possibilidades de procedimentos e caminhos:
[...] o artista sabe que ele é uma expressdo da humanidade e que cada coisa é a
expressdo do universo. O universo é uma infinidade de coisas, seres e atos, e a vasta
maioria dessas coisas, desses seres, desses atos, “se perde”: como se ndo tivesse
sentido. O artista quer mostrar que cada coisa esta ligada a todas as outras e que ele
é parte desse todo. Ndo ha férmula para expressar isso. Ndo ha um cédigo pronto e
infalivel. Todas as linguagens da cultura contribuem para tornar possivel esse enlace
do particular com o universal. (GULLAR, 1993, p.95, grifo do autor)
Da mesma forma, ndo ha formula ou método para se causar encantamento e espanto em
relacdo a obra. Eles brotam da possibilidade de conexdo do particular com o universal,
passando por estados de sentido e prazer (ou desprazer) que serdo abordamos mais adiante no

texto.

E possivel afirmar que o encantamento pode advir da técnica utilizada na producéo da obra, o
gue contemporaneamente significa remeter-se também a certo aparato tecnoldégico. Porém é
na construcdo do discurso poético que a técnica se funde a intencionalidade provocando, por

vezes, 0 arrebatamento do espectador.

Em seus trabalhos, Oscar Mufioz usa a técnica fotografica mesclada a tecnologia ao criar
discursos sobre identidade, acdo e memoria. O cuidado com a producdo apresentada ao
espectador pelo artista colombiano é surpreendente, provocando certo espanto em relagcdo ao
fazer técnico. Mas € na fruicdo da poética empreendida pelo artista que seu trabalho fascina,
guando o espectador percebe que todo o recurso técnico é utilizado a fim de expor e significar

fatos e ocorréncias sobre a existéncia humana.

*Em Stiegler: “Esses olhos nus e essas orelhas nuas...” (STIEGLER apud MEDEIROS 2007, p. 54)
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Na mostra que o artista exibiu no Museu de Arte da Philadelphia sua obra foi conceitualmente
relacionada a arte de gravura no que se refere aos conceitos de reproducdo, multiplicidade,

serialidade ampliando esses conceitos pelo uso de midias tecnoldgicas.

Na retrospectiva acontecida no Malba, em Buenos Aires, o titulo da exposicéo ja apresenta
um significado: Protografia. Diz respeito ao “momento anterior, ou posterior, ao instante em

que a imagem € registrada para sempre. (grifo nosso)” (entretempos.blogfolha.uol.com.br/).

Na obra Biografias (Figuras 7 e 8), de 2002, uma videoinstalacdo, o autor toma imagens de
diferentes pessoas, andnimas, extraidas de obituarios. As formas aparecem projetadas no
chdo, em placas de MDF, como se boiassem na &gua de um recipiente que parece ser um
lavabo. A imagem em looping vai escoando pelo ralo lentamente e depois volta a surgir, ao se
inverter o tempo da filmagem. Segundo a observacéo da curadoria, a relacdo que se faz é de
uma segunda existéncia do ser na imagem que se firma apds seu desaparecimento (morte).
Essas problematicas se apresentam contextualizadas no enfoque politico/social do pais de
origem do artista. A morte violenta perpetrada pela mdo de guerrilhas e traficantes é
rapidamente noticiada e € também tdo rapidamente esquecida a individualidade de quem
sofreu a violéncia, uma vez que este passa a ser estatistica para o sistema: “estes retratos de
andnimos recusam a cair na segunda morte que ¢ a do esquecimento” (ROCA e WILLS,

2012, s/p)

O conceito no objeto artistico ndo € especular, ndo reflete, simplesmente, a realidade fora
dele. Constr6i uma realidade a ser digerida na provocacdo do corpo. E presumivel que
informacBes de diversas naturezas sobre um objeto artistico crie niveis diferentes ou outras
possibilidades do sentir. Nessas diversas possibilidades estdo também a de adivinhar e a de
imaginar. Adivinhar no sentido de unir-se a proposicdo do artista, ndo como visionario, mas
como aquele que estabelece relagbes e, portanto, pode interagir com 0s passos do propositor
da obra. Da mesma forma, imaginar nédo seria criar do nada, mas estruturar algo a partir do
percebido, de forma que a imaginacdo é a continuidade daquilo que foi percebido e atua,

imbricando-se nos sentidos.



Figuras 7 e 8: MUNOZ, Oscar. Biografias, 2002.
Fonte: <www.printeresting.org/2010/03/01/philagrafika-2010-philadelphia-museum-of-art/>
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1.3.VALOR

O portal do sensivel precede (e imbrica-se) o percurso a ser trilhado pelo cognoscitivo, mas
também este é conformado pela memoria individual e (educado) pelo contexto em que o ser
esta inserido. Os sentidos sdo educados segundo os valores de um tempo e de uma sociedade.
A subjetividade também esta sujeita a uma educacdo: de prazeres, de valores, de sentidos. A
criacdo de sentido a partir da apreciacdo de uma obra por um determinado individuo néo esta
fora do panorama em que esse individuo se insere. O individuo que olha, olha de um lugar seu
arraigado em um lugar mais amplo que é o mundo que se constréi a sua volta e que passa a
existir também dentro dele pela cultura. Assim, todo processo de frui¢do ndo ocorre de modo
linear, nem hierarquico, nem consecutivo, mas de modo complexo nas rela¢fes entre cognicédo

e sensibilidade, entre o individuo e sua coletividade.

Essa complexidade de fruicdo do objeto apropria-se do juizo de que o objeto artistico possui a
capacidade de criar memdria sobre o pensamento e sobre a agdo de um grupo em certa época.
A obra nasce calcada em um contexto. Nasce também pela intencdo de organizar e registrar a
acao de relacionar-se com o mundo. Ela complementa a acdo humana, ou seja, ndo se faz
objeto distinto da acdo e da crenca, esta inserido na vida, transubstanciando e significando a
relagdo do ser com o mundo. “A cultura, a civilizacdo, a sabedoria, a beleza, o proprio
pensamento comecam despojados, com o gesto centrifugo do brago que se estende”.
(SERRES, 2004, p. 29)

A obra de arte constitui-se a partir da importancia constituida em um determinado grupo; diz
respeito a representacdo de uma maneira de apreender e elaborar a realidade; a agdo humana
sobre 0 mundo. Pode-se estabelecer que a obra, reconhecida historicamente como objeto
qualificado é, justamente, a forma de perceber numa sociedade aquilo que a caracteriza como
proprio e iminente de determinada situagdo factual/ histdrica/social/antropoldgica. Pode-se,
ainda, estabelecer pela analise do objeto artistico a forma pela qual as relagdes se constituem,
resultando naquilo que se pode reconhecer como essencial, do ponto de vista dominante de

determinada época.

Os grupos sociais, e mesmo os individuos singularmente, se cercam de objetos que, de certa
forma, constituem sua identidade. Como se ocupa, com que tipo de objeto se ocupa 0 espaco

— publico e privado — vem a estabelecer um modo de acdo e pensamento em relacdo a esse
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espaco e a conjuntura vivida pelo grupo.

A andlise da producgdo e do uso desses objetos atribui uma forma particular de pensar cada
grupo social em determinada época. Eles se conformam como uma “sociedade muda e
imovel” (HALBWACHS, 2006, p. 158) que compode sentido de continuidade e permanéncia,
ou seja, compde certa tradicdo.
[...] os processos ideais (de representagdo ou reelaboragdo simbolica) remetem a
estruturas mentais, a operagdes de reproducédo ou transformagdo social, a préaticas e
instituigbes que, por mais que se ocupem da cultura, implicam uma certa

materialidade. E ndo s6 isso: ndo existe producdo de sentido que ndo seja inserida
em estruturas materiais. (CANCLINI apud ESCOSTEGUY, 2001, p. 94).

E por meio da técnica — construcéo e aplicacdo de saberes — que o individuo inserido no grupo
social compde e produz objetos e procedimentos necessarios a auxilid-lo na execucao de suas
diversas funcdes. Na invencao de seu fazer e ser no mundo, esse individuo produz também
objetos integrantes de sua elaboracdo da realidade, como objetos de crenca, de preferéncias e
gostos (estética), de relacdo com a natureza (saberes e conceitos), entre outros.

Essa conjuncdo de objetos e procedimentos criados expressara 0 contexto de cada
época/sociedade: seu sistema de producdo e como cada grupo/individuo se dispde nesse
sistema, seu espaco juridico e como a agdo dos individuos é compreendida na coletividade,
seus principios de crenca/fé e como as diferentes formas de vivenciar a espiritualidade se
tramam e determinam acdes e comportamentos, seu aparelhamento para
informacdo/comunicacédo e os desdobramentos das novas formas de relacionar-se e conhecer,

como atualmente na cibercultura.

E o individuo social que molda o objeto, assentando-0 no espago, porém a
estabilidade/instabilidade do objeto e de seu valor opera na conformacdo do grupo. A criacdo
de determinada estrutura sociocultural refere-se as valoracdes dadas aos procedimentos (como
a moral, e.g.) e as técnicas (como o0s conceitos cientificos), bem como as relacGes

estabelecidas a partir dessas valoragdes.

Ainda que se saiba sobre o peso do termo “valor” nas teorias modernas e nas do capitalismo
tardio, o termo sera utilizado para nomear o reconhecimento coletivo, ou seja, aquilo que
possui competéncia para traduzir ou para representar as correntes de pensamento de
determinada época. Uma espécie de Zeitgest, termo alemdo que define uma forma de

agenciamento, quase uma entidade que tece as consciéncias de um dado tempo e sociedade,
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determinando acbes e instituindo comportamentos e condutas, inclusive numa instancia
epistemoldgica. Alinhado a esse conceito, o termo corresponde a um conjunto de opinifes que

possuem certa sincronia dentro de um determinado espaco/tempo.

A aplicacdo do conceito valor neste trabalho nao se destina a restringir a construcdo de novas
subjetividades a partir do objeto. Paradoxalmente, a constituicdo do objeto aceita a abertura
proposta por Eco (2003), na qual a estrutura da obra exerce e possibilita uma relagéo fruitiva,
disponivel a compor relagbes em outras temporalidades e a construir significancias no

entrecruzamento de visdes de mundo peculiares.

Tomando por base este sentido do termo “valor”, é coerente dizer que a permanéncia ou nao
do objeto dessa forma avaliado e julgado — objeto de valor cultural e de memdria — influi na
estruturacdo do grupo quando da criacdo de novos valores e em sua consolidacdo, assim como
na proposicdo de novos objetos. A partir de uma nova elaboracgdo técnica e da forma como
este é empregado na confeccdo/producédo de objetos — e ainda da forma como cada objeto sera
utilizado e reagrupado a outros — subentende-se uma nova maneira de estruturagdo e de

mudanga no pensamento social.

O valor é ser. O objeto — porque é valor — se afirma e persevera no seu ser. Ha seis
tipos diferentes de valores: o util, o agradavel, o améavel, o verdadeiro, o bom e o
belo. Cada qual corresponde a modos especificos da intencionalidade, e o conjunto
abarca o campo das relacbes do objeto com o sujeito. (FIGURELLI apud
DUFRENNE, 1972, p. 14)

Nos dizeres citados, valor demanda algo de positivo. O valor positivo pode ser relacionado a
algo que esta para todos de maneira agradavel e satisfatdria. Porém, na sociedade atual bem
como em muitas civilizaces e para certos pensadores, nem sempre se pode colocar como

valor apenas aquilo que para o humano € engrandecedor.

Assim, o empreendimento de valor se configura no jogo, na agdo reciproca de cada individuo
que estabelece o0 tecido social, determinando ali importancias. Da relacéo
individuo/cultura/trabalho depreende-se o0 engendramento de uma visdo definida: o humano
como criador da episteme do mundo; a instituicdo da realidade implicada na construcao
humana. O mundo é dominado pela visdo humana, qualificado por sua objetividade e sua
capacidade de constituir e atribuir valor a partir da importancia de determinada coisa a sua
sociedade. O valor, dessa forma, nomeard procedimentos que se efetivam, no dizer de

Baudrillard por pacto e ndo por contrato: “Héa uma diferenga profunda entre o contrato, que €
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uma convencdo abstrata entre dois termos, dois individuos, e o pacto, que é uma relagdo dual
e cumplice.” (BAUDRILLARD, 2001, p.15). Ou seja, o estabelecimento de valor, conforme
tratado neste trabalho, parte do acordo, silencioso ou nao, de uma sociedade sobre aquilo que

para ela é fundamental como representacdo, como ag¢éo, como construto social.
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2. SOBRE A FRUICAO

O ato criador ndo é executado pelo artista sozinho; o
publico estabelece o contato entre a obra de arte e 0
mundo exterior, decifrando e interpretando suas
qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua
contribuic&o ao ato criador.

Marcel Duchamp

E, muitas vezes, partindo da tradicdo que o objeto artistico é criado. E é por meio da tradicio
criada a partir da significacdo do objeto que o grupo continuard a criar seus habitos,
pensamentos e acdes. Mesmo que o0 objeto se torne obsoleto, ele permanece devido a sua

pregnancia de identidade como referéncia, como memoria do que se constituiu como valor.

O objeto valorado no &mbito social compor-se-a com, para e na tradi¢do do grupo. Esse objeto
ndo so se estabelece e cria relagdes em sua época de criagdo, mas por sua determinacdo como
objeto de tradigdo, continua a reverberar em épocas futuras a sua, gerando novos campos de
relacdo. Nestes campos se constituirdo outras possiveis concepg¢des de sentido e atribuicdo de

significados ao objeto.

Sobre a definicdo do que se chama “sentido” neste trabalho, cabe esclarecer pelas palavras de
Anne Cauquelin:
O que chamamos de ‘sentido’ ¢ isto: a apreensdo de uma unidade entre intengao e
‘resultado’. O sentido é produzido, ele nao habita simplesmente a obra bruta, ele ¢

constituido pelo trabalho de quem procura estabelecé-lo, tornando-o apreensivel.
(CAUQUELIN, 2005, pp. 95-96).

O conhecimento das formas peculiares — a cada época e a cada sociedade — de elaborar e
interpretar 0 mundo serve de orientacdo na construcdo de campos de relagOes entre o

espectador e a obra de arte valorada historicamente.

Assim, o reconhecimento do objeto artistico como veiculo de expressdo do pensamento de
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uma época e sociedade e o estudo critico da histéria de criacdo e valoragdo desse objeto
promovem o entendimento de determinados grupos e sociedades. Desse modo, 0S grupos
sociais podem ser entendidos e qualificados tomando como referéncia suas diversas
elaboracdes artisticas, em suas possibilidades de criacdo (técnicas, discursivas, ilustrativas,
sugestivas, mentais) e suas poténcias de fruicdo em diferentes épocas, por individuos em

contextos socioculturais diversos.

Como exemplo disso, pode-se abordar um dos parametros abandonado pela arte moderna
denominado mimesis, termo que se refere a imitacdo da realidade visivel. Pela visdo mimética
da arte, os atributos do objeto artistico sdo julgados pela proximidade com a forma ideal, com
a funcdo de ligar o mundo sensivel ao mundo da verdade. (Aristoteles). Por esse pensamento
guanto mais 0 objeto artistico se aproxima de uma realidade — quase sempre idealizada
(harmonia, unicidade, equilibrio) — tanto mais se acerca da verdade. Essa verdade ndo é sendo
uma exigéncia de cada cultura. A maneira como se representa determinado objeto
empregando este ou aquele elemento visual constrdi o entendimento da existéncia, atendendo

a uma visdo de mundo particular.

A mimesis, porém, ndo se constitui simplesmente como repeticdo. Como aponta Cauquelin
(2005, p. 61), ela “ndo ¢é copia de um modelo, palido decalque da ideia”. Antes, apresenta-se
como forma produtiva, como articuladora de discurso. A imagem mimeética se apresenta como
artefato e, nesse sentido, constitui-se como uma fabricacdo, um produto de uma realidade
propiciada pela ficcdo criada.
E por isso que o objeto estético ndo fala de uma coisa nem sequer quando a
representa; ele fala do mundo que é uma ideia da razdo. [...] O objeto estético
significa certa relagdo com o mundo da subjetividade, uma dimensdo do mundo; ele

ndo me propde uma verdade a respeito do mundo, ele me descortina 0 mundo como
fonte de verdade. (DUFRENNE, 1974, p. 52-53)

Como exposto por Dufrenne, nem quando a obra expfe um objeto especifico como um
sapato, uma casa ou um bosque, ndo é disso que ela esta tratando. O que ela trata € do mundo
gue ndo existe a partir do ser e/ou fora dele, mas de como este ser constitui 0 mundo a partir
de sua prépria subjetividade (ou a de sua época) criando, organizando, valorando e

representando objetos.

Nas obras que privilegiam a mimesis ou a composi¢do formal como modo de construgéo de
sentido, o individuo é convocado na sua competéncia de fruir e interpretar uma construcéo

mental da realidade a partir da sua capacidade sensivel (sensibilizac&o estética).
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Porém, na contemporaneidade, 0 que se observa, por muitas vezes, é a valoracdo, o
reconhecimento do objeto artistico que ndo se fundamenta na experiéncia estética, mas na
elaboracdo conceitual: objetos e proposicdes voltadas de forma tautologica para a propria
natureza da arte e/ou que ndo consistem em si como obra, buscando fora de si 0 necessario
para tomar corpo de arte. (Cauquelin, 2008, p. 121). A intencionalidade da criacéo artistica é a
relacdo que sera estabelecida entre obra e espectador na fruicdo mental, apoiada na cognicéo,
na interpretacdo contextualizada da obra em seu lugar de exposicdo, bem como pelos
materiais utilizados, pelos arranjos e acdes efetuadas, entre outros. Assim, a obra consiste a
partir de uma proposi¢cdo prenhe de virtualidades que se atualiza em cada uma das

significagOes criadas pelo espectador.

E a partir dos valores reconhecidos em determinado tempo e sociedade que se atribuem
sentidos a uma obra de arte. Na obra conceitual, aquilo que é peculiar a um determinado
contexto historico e social e que pode ser expresso, ou seja, o valor de determinada sociedade
e cultura, é abordado pelo cardter mental que a obra possui e desperta. O que aqui neste
estudo se estabelece é que uma possivel forma de ocorréncia do processo de fruicdo do objeto
artistico segue o seguinte percurso: 1) o grupo se constitui referenciando-se em préticas e
modos de pensar e abordar o mundo; 2) desses procedimentos séo gerados objetos; 3) a
criagdo de determinados objetos e seu uso explicam o modo de se comportar da sociedade; 4)
nesse processo, 0s objetos constituem-se em valor, incluindo ai o objeto artistico; 5) o objeto
valorado € apreciado e a partir de sua pregnancia de valor constituido e da experiéncia do
sujeito espectador, a fruicdo acontece; e 6) a fruicdo é como se denomina a construcdo de

sentidos a partir de determinado fato ou objeto, nesse caso, o objeto artistico.

Esse percurso ndo determina uma linearidade, tampouco uma hierarquia, uma vez que
qualquer das partes do processo aqui descritas pode interferir e influenciar outras em sua

constituicao e realizacao.

O sentido de uma obra ndo € s6 o singular na criacdo do artista ou na apreciacdo pessoal a
partir de uma experiéncia individual. O sentido aqui considerado € o coletivo, em que ao
objeto ¢ atribuido um valor de grupo, um significado histérico e social. “Fez-se arte com a
intencdo e consciéncia de fazer arte e com a certeza de concorrer, fazendo arte, para fazer a
civilizagdo e a historia” (ARGAN, 2005, p. 19). E as possiveis criacdes de sentido de uma
obra fazem reverberar e reinterpretar seu sentido inicial. Uma Monalisa ndo pode ser lida da

mesma forma em diferentes contextos, mas deve-se considerar que a base de seu sentido seréo
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as descobertas e as invengdes técnicas a respeito da representagdo da forma.

O objeto artistico torna-se significativo ao seu publico pelo entrecruzamento do fazer humano,
que constrdi objetos e técnicas ao elaborar seu mundo, e de sua propria conformacéo por esse
objeto, a partir dos valores nele transubstanciados. A matéria artistica do objeto contém
aquilo que foi construido pelo ser humano como saber e as possiveis dobras de significados
que possam ser efetuadas a partir dele, incluindo a transformagéo do pensamento e da a¢éo —

singular e coletiva.

A criacdo artistica possui uma identificacdo com a histdria da construcdo do pensamento. Por
isso podem se associar outras imagens e memorias a cada produto ou proposicdo artistica,
formando novos conjuntos nos quais sdo construidas diferentes significaces e sentidos. Por
esse exercicio produzem-se relacbes entre arte/sua producdo e as diversas estruturacdes

individuais e coletivas.

2.1. 0JOGO

Em toda a obra, a fruicdo se revela como um jogo entre o objeto artistico — e ai presente o

discurso e a subjetividade do autor — e o espectador.

Existe em muitas obras uma tessitura estabelecida entre os elementos compositivos, nos quais
se incluem os ritmos determinados e os pontos de aten¢do estabelecidos. Essa tessitura insinua
significacBes e também influencia na atuacdo da composicdo artistica sobre e na experiéncia
de cada sujeito espectador. Em outras obras, a proposicao é engendrada em meios outros que
ndo os compositivos, seja na apreensdo de relacdes obra/espaco, seja na apropriacdo de

objetos usuais e sua transfiguracdo em objetos pertencentes ao territorio da arte.

Numa obra figurativa e alegorica, como anteriormente afirmado, a mimesis ndo denota
simplesmente 0 mundo, a realidade posta. O carater subjetivo emerge dos aspectos
compositivos por meio dos elementos figurativos que compdem a obra, da relagdo entre eles.
Mas ja ndo é novidade na arte objetos que nao possuem aspecto compositivo e que, por outras
formagdes, estabelecem relacdes entre obra e fruidor nas quais séo criadas distancias: 1) entre
0 objeto em questdo mesmo (factivel) e o que se apresenta na obra; 2) entre o significado

inicialmente dado pelo autor e aquele constituido pelo espectador num mesmo campo de
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discurso; 3) entre o autor, sua criagdo e o mundo a que se refere; e 4) entre o significado
inicial dado pelo espectador e as suas varias modificagdes possiveis (dobras de
ressignificancias); entre outros. Nessas distancias e nas possibilidades de outras tantas € que
se constitui uma espécie de jogo: uma forma de ligacdo que relaciona as distancias percebidas
a construcdo de sentidos, num processo dindmico de tecer comunicacgdes. Esse jogo aproxima-
se do conceito de Acontecimento® deleuziano que se constitui numa instancia de ligacéo de
todas as ocorréncias de tal modo que permite a construcdo de sentido no durante da

comunicacéo.

No arranjo da obra se constitui uma sugestdo de significados: a sutileza de um discurso que
compora a realidade de forma conotativa. Ou seja, ndo séo os elementos visuais explicitos na
obra que constituem em si uma realidade, mas a relacdo sugerida — e ndo explicita — entre
esses elementos conformados em uma composi¢do derivada de uma construgdo simbdlica.
Assim, 0 que nao esta explicito, o que esta invisivel, conquanto s6 sugerido, é o0 que constroi a
significancia. O invisivel, que dependera das elaboracdes simbdlicas revistas a cada tempo
historico e cada sociedade, torna-se visivel na construcdo de sentidos a partir do jogo

obra/espectador.

O indizivel — ou seja, aquilo que ndo se pode dizer somente na imitacdo da realidade, mas que
se consiste na apreciacdo, no encantamento, na reflexdo que distancia espectador do objeto
artistico — atravessa a significacdo préopria de cada elemento representado e concretiza-se na
relacdo entre os elementos. O indizivel passa a ser dito no sentido conotativo da composicao.
Fazendo uso das palavras de Bouyer (2008, p. 5) sobre as imagens-tempo de Gilles Deleuze
“Ela [a obra] nos traz o ndo-dito, que num siléncio muitas vezes alucinante, provoca uma
erupcgéo interior, a desnudar ingredientes que o plano consciente ndo abrigava” (grifo do
autor). No sentido abordado neste trabalho, a obra desnuda ndo s6 ingredientes que estdo
abrigados no inconsciente, mas revela construtos conscientes no que se refere a acdo e ao
contexto do espectador. Portanto, a partir da acdo fruitiva do espectador, os significados
inicialmente engendrados na obra pelo artista, no momento de sua composi¢ao, conformam-se

apenas como ancora a criacao de sentidos singulares ao sujeito apreciador.

® “Deleuze afirma que um acontecimento ¢, sobretudo, um encontro com a diferenca, a qual é sempre intensiva, exercendo sobre o
pensamento uma violéncia, forcando-o a pensar. Para Deleuze, a intensidade é algo que deve permanecer como série divergente, virtual ndo
atualizado, como caminhos que se bifurcam, é ela (intensidade) o principal componente do acontecimento. Assim, em Deleuze, o
acontecimento é o que rompe a tranquila relagdo causa e efeito, mantendo-se com virtualidade ao lado da ‘coisa-corpo’ atualizada (fato)”.
(MOURA, Eliana P. G. Da pesquisa (auto) biogréfica a cartografia: desafios epistemolgicos no campo da psicologia. In: ABRAHAO,
Maria Helena M. B. (org). Porto Alegre: EDIPUCRS, 2004, p. 131)
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A criacdo artistica provocard um caminho no qual o que estava invisivel inicialmente na
superficie do trabalho, ou seja, aquilo que ndo se dizia claramente, de imediato, possa ser
alcancado. A construcdo poética de Edu Lobo em Ponteio, musica de 1967, ilustra com
bastante propriedade este pensamento:

Parado no meio do mundo

Senti chegar meu momento

Olhei pro mundo e nem via

Nem sombra, nem sol

Nem vento...

Quem me dera agora

Eu tivesse a viola
Préa cantar...

A viola, ou seja, a masica, 0 objeto artistico torna-se possibilidade de dizer o que ndo pode ou

ndo consegue ser dito: o indizivel.

Mas implicada ainda no jogo entre espectador e obra, outra experiéncia de distancia seria a
satisfacdo do espectador que toma consciéncia de que a realidade presente na obra ndo o
atinge a ndo ser em sua experiéncia sensivel, cognoscitiva e associativa (catarse). Por
exemplo, a angustia do ser retratado por Munch na obra abaixo (Figura 9). O espectador sente

a angustia do outro e se tranquiliza, pois nao é ele o ser angustiado.

Existe, portanto, certo contentamento e prazer (conforto) em saber de sua condicdo de nédo
afetado. “O espectador deixa de se perturbar quando consegue gozar reflexivamente apenas a
fungdo de suas proprias faculdades afetadas” (JAUSS, 1979, p.99). Nas palavras de Jauss, 0
termo reflexivamente ndo se refere ao pensar, ao raciocinar, mas sim ao reflexo como num
espelho. O apreciador do contetido da obra vivencia o que esta Ihe propde sem colocar-se em
risco: A obra “ndo contagia, mas sim inocula” (FUHRMANN apud JAUSS in Lima, 1979,
p.87) o espectador.
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Figura 9: MUNCH, Edvard. Cinzas, 1925.
Fonte: <www.pitoresco.com/universal/munch/munch.htm>

E assim, 0 que estd expresso ao sujeito pela sua relagdo com a obra e com os discursos ali
engendrados ndo € vivido por ele como experiéncia prépria. O espectador é inserido em uma
realidade construida — pelo autor e, também, por si proprio. Tal procedimento suscitara uma
reacdo a essa realidade. O sujeito espectador vive a catarse pelos efeitos da fruicdo da obra.
N&o carecera viver a experiéncia representada na obra, pode purgar-se pela composi¢cdo
artistica e seus significados. Em certo sentido, estad imunizado, pela fruicdo estética e artistica,

daquilo que contemplou como realidade no modo conotativo construido na obra.

Para que esse evento fruidor/catartico se realize o observador deve estar disponivel a ele mais
pelas suas sensacOes e intuicbes que pela sua ponderacdo envolvendo a racionalidade.
Envolver, no dizer de Stiegler (2007, p. 54), é evocar um ser ndo-especialista, “olhos e orelhas
nus”. Aquele movimento do sujeito em torno de um saber essencial de si mesmo, de seus

sentidos e de suas experiéncias.

Além da perspectiva de reconhecer a obra como possibilidade catartica, pode-se prever
também que, na oposicdo desse pensamento, a obra seja como uma espécie de espelho de algo
pertencente ao sujeito que a frui. Didi-Huberman (1998, p. 105) nos fala de uma abertura: a

obra, na distancia do sujeito espectador a ela, abre neste espectador algo ja nele presente, ou



52

seja, retoma (ou revive) algo a seu respeito. O prazer/desprazer surge do reconhecimento de
algo proprio, fundado no ser, instalado seja em sua superficie consciente ou na instancia em
que ele ndo pode reconhecer de forma clara e precisa — algo recalcado, escondido, sufocado

ou perdido e apagado pelo tempo da (ndo)memdria, do esquecimento.

Porém, em contraposicdo, a fruicdo a partir das proposi¢cGes compositivas, 0 Minimalismo
apresenta questdes de configuracdo, ou seja, 0 objeto artistico é produzido de tal forma que se
constitui de maneira ndo-compositiva. Ndo existe, como orientacdo, uma sintaxe a ser

observada.

Figura 10: MORRIS, Robert. Instalacéo na Green Gallery, Nova York, 1964.
Fonte: <www.arg.ufsc.br/historiaaa2/minimalismo/minimalimagem36.htmI>

O Minimalismo transforma a obra em condicdo de objeto: quando a proposic¢éo do artista é

“vista, ela é apenas aquilo: uma superficie. Nao uma metafora de um corpo ou espaco dentro
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de um quadro, mas um objeto num mundo de outros objetos.” (BATCHELOR, 1999, p. 16)

O Minimalismo ndo se orienta por uma criagdo ambigua, expressiva ou subjetiva. As obras
minimalistas (Figura 10) exaltam o processo formal bem como o material utilizado e a relacéo
da materialidade da obra com o espaco em que esta é exposta. Para a confeccéo das obras, na
maior parte das vezes, sao utilizados materiais industriais que ndo perdem suas caracteristicas
originais para se transformarem em outro objeto: 0 ago continua com suas propriedades
aparentes, sem que o artista impinja a ela algum tipo de acabamento que dissimulacao de sua
materialidade inicial. O espectador, portanto, frui a obra a partir de como ela se constitui
como objeto e pode fazer associagdes a partir do que ha muito foi considerado arte (o trabalho
artesanal) e a proposicdo agora vivenciada (o objeto especifico). Nesses trabalhos, a repeticdo

também é traco comum a alguns, associando-se ao conceito de formar e ndo de compor.

O objeto minimalista ndo se oferece ao entrever outra significacdo sendo aquela do objeto
como tal e, por essa razdo, apresenta-se como possibilidade de pensar as relagdes de
autonomia da arte, preconizada por alguns modernistas, ou de sua determinagdo expressiva
(individual ou coletiva), ou, ainda, de sua catarse/identificacdo, como acima tratado. Para
Morris, artista significativo da estética minimalista, a arte deriva de aplicacdo da acdo humana

sobre um material, definindo-se como uma forma de interagéo ou estado de mudanca, pois

somente o trabalho que desloca a atengéo do espectador do interior para o exterior,
do privado para o publico, que tira “as relagdes da obra e as torna uma fungido do
espago, da luz e do campo de visdo do espectador”, ¢ que consagra uma
sensibilidade adequadamente moderna, ou talvez a cria. (BATCHELOR, 1999, p.
67, grifo do autor)

Assim, a fruicdo da-se na exterioridade da obra, considerando o que esta proporciona na
relacdo com o espaco em que se instala. O espectador € um interator no processo entre
obra/espaco, e sua fruicdo se realizara na percepcao dessas relacdes, incluindo a si préprio e
como se desloca em relacdo a obra no espaco em que esta instalada e os desdobramentos

visuais e sinestésicos.

Para Greenberg, critico e tedrico da arte, o minimalismo ndo chega a realizar sua
intencionalidade notadamente por suas obras; “ele permanece um ato de ideagdo, [...]. Sua
ideia permanece uma ideia, algo deduzido, e vez de sentido e descoberto” (GREENBERG
apud NAVES, 2007, p.155).

Nas obras de énfase conceitual, 0 jogo entre os agentes do processo fruitivo também se
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realizara, conforme a disposicdo de cada um desses agentes. As teorias que refletem sobre a
fruicdo dessas obras na contemporaneidade estdo amadurecendo seus conceitos, uma vez que
vivem e teorizam o agora, mas Cauquelin (2005, p. 81) nos fornece uma pista para o
entendimento de algumas obras atualmente produzidas: “A realidade da arte contemporanea
se constroi fora das qualidades préprias da obra, na imagem que ela suscita dentro dos
circuitos de comunicacdo”. Essa afirma¢do provoca o pensamento de que para pensar a obra
de arte contemporanea tem-se de pensar o externo a ela. Os elementos da obra ndo formam
um recinto de discussdo, “um espago compartilhado” por autor e espectador. A obra nao
estabelece, ao contrario do que afirma Maravalhas (2007, p. 21) sobre a pintura, “um universo

auténomo que possa ser interpretado com os elementos mesmos que o constitui”.

Ao expressar seu ponto de vista sobre a realidade da arte contemporanea, Cauquelin alude que
tal arte ndo se constitui huma autonomia de linguagem artistica. O particular da arte na
atualidade esta em ndo ser particular. Seu principal carater é de ndo ter qualidades proprias. A
criacdo artistica atual possui uma imprescindivel relagdo com a histéria da arte anterior a ela.
Mas uma relacdo ainda maior com os sistemas rizomaticos, liquidos (BAUMAN, 2009) e
contextuais de sua época. E dessa forma que a arte se constitui uma realidade hibrida e

articulada com as demais realidades existentes.

Ainda que na constituicdo e valoracdo do objeto artistico este esteja submetido ao espirito de
uma sociedade em determinada €poca, 0s sistemas rizomaticos se realizam a partir das
complexidades que possam existir na construcdo desse espirito. Ou seja, a possibilidade de
hierarquia aos valores especificos de cada contexto ndo inviabiliza ou contradiz os sistemas
rizomaticos de criacdo na contemporaneidade uma vez que o préprio contexto é assim
formado, rizomaticamente, numa ideia que caminha pelo conceito de bricolagem e ndo de

sintese.

Os sistemas se fazem rizomaticos a medida que surgem nos entremeios, ndo se colocando
como forma Unica e original, nem verticalizada em sua existéncia. S&o também liquidos uma
vez que se apresentam fluidos, possuindo a peculiaridade de relacionar-se a diferentes agdes e
acontecimentos, sem, no entanto vincular-se de maneira definitiva a nenhum deles. Por fim,
sdo contextuais por conectar-se a um campo de relacbes especifico e a dispor-se a compor

NOvOos campos.

A entrada no sistema em rede pode ser efetuada de qualquer modo, porém, paradoxalmente,
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na rede existem certos sistemas de hierarquizagdo que funcionam como nominagdo
(CAUQUELIN, 2005, p. 62), ou seja, uma determinada particularizacdo da ac&o no sentido de
estabelecer-se — seja um grupo ou uma pessoa — como mais complexa e mais consistente para
atuar em determinado campo (no caso o da arte contemporanea). Assim, alguns elementos
funcionardo como espécies de legitimadores do fazer artistico na contemporaneidade
autenticando proposicdes e artistas que se fazem ver e conhecer a partir da rede de

comunicagéo.

Sob essa perspectiva é possivel pensar que o sujeito espectador/fruidor acerca-se e percebe a
obra: 1) entendendo-a e atribuindo a ela a consisténcia de objeto artistico pelo espaco que
ocupa, por quem foi criada, pela sua notoriedade; 2) criando um sentido outro e particular a
partir das articulacfes entre a forma como a obra se constitui e a imaginacao do espectador,
efetuada a partir de sua experiéncia; e 3) estabelecendo com 0 objeto percebido e a ideia
criada um conhecimento que incorpore as articulacdes no contexto da arte (como histdria,
como fendmeno, como parte do conhecimento humano). Esta ultima aproximacéo articula, de
forma rizomaética e ndo hierarquica, o pessoal, o coletivo e o histérico e atribui ao objeto
artistico uma ligacdo com o individuo fruidor que so6 é significada pela conjuntura presente

em que se situa.

Na presentidade do espectador o objeto artistico funcionara, no dizer de Santaella (1995,
p-189) de modo a “atentarmos para a sua lei ou tipo geral que, funcionando iconicamente,
exige que cada um dos seus casos incorpore uma qualidade definida que o torna apto a

despertar, no espirito, a ideia de um objeto semelhante.”

Ou seja, ao relacionar-se com o objeto da arte conceitualista, o fruidor relaciona-o — pelo
espaco em que o objeto esta inserido, pelas vias de comunicacdo que assim qualificaram a
criacdo, pela recomendacéo da sociedade — a todo o patrimdénio/fendmeno artistico. Portanto,

no terceiro nivel de percepcdo do objeto, o pensamento se faz de modo articulado.

Enfim, retomando Cauquelin, os circuitos de comunicacgdo se constituem desta forma, parte da
significacdo da obra. A obra ndo existe per se. Necessita de articulagdes. Por vezes ainda

mais, necessita da rubrica de quem possa afirmar e considerar o objeto como arte.

Por essa ocorréncia, cabe discernir o que seria a obra de arte articulada/dependente de seu
contexto e aquilo a que se denomina como sendo seu comentario. Ou seja, 0s circuitos de

comunicacéo citados por Cauquelin ndo dizem respeito, simplesmente, ao estabelecimento de
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critica ou elaboragdo tedrica a respeito da obra ou de sua criagdo (comentério, linguagem).

[...] a importancia ndo é concedida a um centro, a uma origem da informagdo em
circulagdo, mas ao movimento que permite conexdo. Significa que a nocdo de
‘sujeito’ comunicante apaga-se em favor de uma producgéo global de comunicagdes.
(CAUQUELIN, 2005, p. 59)

Mais que isso: esses circuitos se conformam como agentes participes e produtores de sentido
em relacdo a obra. Eles perpassam o objeto artistico de modo que esta acdo seja a implicacdo
do contexto (exterior) sobre e no objeto artistico (esséncia/processo da cria¢ao).

A obra conceitualista contemporanea aponta para o0 exterior e necessita do exterior a ela (seu
contexto). Equivaleria dizer que a obra contemporanea esta sempre em relacdo ao que o
contemporaneo da arte espera dela? Nessas circunstancias a obra pertenceria a uma rede que
atende pretensbes proprias e ndo que esteja em condi¢do de constituir-se como objeto de
afeccdo, expressdo e memoria dentro de uma cultura e/ou sociedade. A arte contemporanea,
segundo Cauquelin, se constituird tautologicamente, ou seja, “a arte contemporanea ¢ sua
imagem” (2005, p. 80). Entdo, a obra responde somente por um sistema e nao por individuos
dentro de um sistema? Nessa Optica seria morta em relagdo a construgdo de pensamento

fluido, movel, prenhe de outros, a ndo ser pela novidade exigida pelo sistema.

Na ocorréncia de uma obra que responde somente a necessidade de um fazer contemporaneo
ligado a determinadas demandas — a de ser tecnoldgico, possuir autoria dispersa, e
comprometer-se com a interatividade — qual o lugar da expressividade e da singularidade (néo
s6 do autor, mas do espectador que com ele trava um didlogo)? Se por um lado se pode
verificar a existéncia de uma arte que atende aos ditames da comunicacao, respondendo por
demandas e encomendas institucionais e as rubricas de um discurso produzido na gestdo da
rede, abre-se a possibilidade do artista criar autonomia de criagcdo agindo como gestor na rede,
uma vez que sua entrada nela pode se dar por caminhos outros que ndo os instituidos. Nessa
acdo had a possibilidade do artista em afetar sujeitos espectadores com sua obra, sem

necessariamente atribui-la ao sistema de arte erguido na contemporaneidade.

E caso a obra esteja de tal forma relacionada ao sistema que responda as demandas deste, qual
seria sua (da obra) relacdo com a tradicdo — conformada atualmente no sistema de arte - ou
com a ruptura — numa criagdo em que “a obra deve abrir o desconhecido” (STIEGLER, 2007,
p. 55)? E 0 que dizer a respeito da tradicdo de rupturas evidenciadas pelos autores da teoria da

arte ao longo dos tempos? Existe uma ruptura ou o percurso construido pela produgéo artistica
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se constitui em desdobramentos realizados a partir de poténcias de cada espirito de época?

Sabe-se que pensamentos hegemonicos a uma época e a uma sociedade ndo inviabilizam a
coexisténcia de ideias diversas, mesmo que estas, por alguns momentos, se localizem na
obscuridade. O que chamamos de rupturas podem justamente advir dessas ideias que passam
a constituir-se ndo mais aquém as hegemonias, mas conjuntamente ou de modo diverso,
maltiplo ou oposto a elas. Pode-se questionar se a arte atende a um aparelhamento social
dominante, como criaria a diversidade e a multiplicidade? A arte, e muitas vezes a arte
contemporanea, se constitui de modo a criar diacronia ao sistema e as sujeicdes a que 0
individuo é submetido, necessita, consequentemente criar e transformar-se em alternativa de
criticidade. (STIEGLER, 2007, p. 40)

A qualidade do objeto artistico refere-se, também, a promocao de sua apropriacéo pelo sujeito
espectador, a sua motivacdo e a provocacao de reflexdo sobre a interacdo deste com o meio.
Mas a experiéncia cognoscitiva soma-se a de sensibilizacdo desse sujeito, seja por uma
linguagem reconhecivel, seja pela ativacdo das sensacfes corporeas, seja pela curiosidade da

apresentacdo da ideia, seja ainda pelo estranhamento causado pela obra.

Cauguelin (2005, p. 82) nos fala, ainda, de uma distincdo contemporanea possivel entre o
termo estética e o termo artistico. Para o primeiro termo a autora indica as agdes e 0s arranjos
que se realizam e firmam em torno da obra (criagdo, composicéo, tradi¢cdes e contradigdes),
em relacdo aos autores (processos de criagdo, discursos, relagdo com o publico) e no que diz
respeito aos discursos que podem surgir a partir desses elementos. O segundo termo refere-se
a teia de relacGes urdidas em torno de manifestacdes, limitaria um campo, denominaria tudo
que é exibido num espaco de dominio da arte: a critica, 0 comentario, a proposicdo, o objeto

cotidiano que adentra o espaco da galeria.

Em outro momento se explicitara neste estudo, com mais acuidade, a pesquisa sobre o termo
estética, mas por hora é necessario esclarecer que o termo neste trabalho se remete ao campo
que privilegia e pensa os sentidos (visdo, audicdo e assim por diante) nas operacdes efetuadas
para a aproximacéo, a apropriacdo e a criacdo de significados frente ao objeto denominado
artistico. Artistico, neste texto, se refere ao fazer comprometido com o campo de
conhecimento estabelecido histérica e tradicionalmente como da arte e que motiva o
acontecimento do fendmeno efetuado nos entremeios da relagdo artista-objeto-espectador. A

ocorréncia desse fenébmeno faz reverberar significancias, causando (ou provocando)
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determinado efeito sobre as partes que remete ao singular (a cada um dos sujeitos envolvidos)
e a0 mesmo tempo ao coletivo (a humanidade, suas questdes, estruturas e organizacfes). No
dizer de Gullar (1993, p. 24-25), a arte

decorre da transmutacdo do material em espiritual, do vulgar em poético, enfim,
resulta da criagdo de um universo imaginario, proprio que ndo se cria por milagre.
[...] O trabalho artistico, a criacdo da obra, é na verdade, um modo através do qual o
artista se constroi fora de si, d& permanéncia e objetividade a sua “fantasia”. A
objetividade torna-a social, doacdo aos demais, acréscimo ao universo da cultura.
(grifo do autor)

E necessario também esclarecer que esta tese se refere ao objeto artistico de énfase estética
guando o objeto artistico motiva a corporeidade do sujeito espectador em seus sentidos. Por
esse objeto, a fruicdo aconteceria inicialmente a partir do fluxo de estimulo dos sentidos e, na
sequéncia, se assim é possivel colocar, alcancaria o espirito. J& 0 objeto artistico de énfase
conceitual, apesar de implicar os sentidos, alcanca o mental para que a frui¢ao se constitua.

2.2. PRAZER/DESPRAZER

O momento de fruicdo da obra implica também a questdo do prazer/desprazer em relacdo a
esse objeto. De inicio, a sensacdo incidira, possivelmente, na sensibilizacdo em relacdo aos
processos perceptivos do individuo: 1) na atuacdo de cores e formas da obra que motiva,
inicialmente, pela estrutura formal e pela acdo de admira-la e relacionar-se com ela; e 2) na
obra constituida a partir de elementos cotidianos — como recortes de papel e objetos utilitarios
ou um amontoado de detritos. Essa apreciacdo proporciona sensac¢des, agradaveis ou nao, que
permitem analogias com referéncia a estruturas harménicas, dindmicas, serenas, agressivas,
provocativas. Por tais razfes, respondem por humores, ou seja, por certos retornos, certas

reacOes do espirito no encontro do sujeito (enfatizando sua dimensao corpoérea) com a obra.

Em outro momento, o prazer/desprazer estético podera ser atingido e apreendido a partir do
nivel de envolvimento e conhecimento do espectador com a linguagem e o reconhecimento da
habilidade do artista em maneja-la. Pode ser, ainda, a forma como, na auséncia de uma
linguagem ja referendada, o autor dispde os elementos a fim de propor uma questao/reflexao.
Em ambos os casos, o artista tem por objetivo a criacdo de algo que enseja em si um sentido
particular (a obra). Pertinente seria atribuir o prazer/desprazer ao campo cognoscitivo, que

reconhece signos, simbolos, estratégias e artificios no intuito de interpretar a criacdo e 0s
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significados dados na obra.

Mas o prazer/desprazer estético ndo estaria apenas na sensibilizacao perceptiva do espectador.
Também ndo se encontraria somente no carater mimético em relacdo a realidade conhecida
(aristotélica) ou nos meandros percorridos técnica e simbolicamente pelo autor na realizacéo
do objeto artistico (estruturalista). Essa relagcdo de prazer/desprazer, por vezes, decorre de uma
relagdo peculiar do espectador com a obra e constitui determinado processo dialético de
identidade e alteridade que liga o sujeito observador aquilo que atravessa a realidade

reconhecivel na obra e que torna possivel representar o irrepresentavel.

Medeiros (2005, pp. 57-58) apresenta essa capacidade perceptiva pensada na filosofia, a
aisthesis, refletindo também sobre as questdes de prazer/desprazer.
Aquilo que da prazer, ou desprazer, nos arranca do ambiente em que estamos,
projetando-nos em um mundo que se forma entre o sujeito e a obra. Quando ha arte
este mundo é sempre novo. [...] A aisthesis funda o imaginério. E ela que abre o ser

humano para a subjetividade e para a intersubjetividade. Aisthesis e desejo de
compartilhar.

A necessidade de compartilhar funda um universal, ainda que simbolico, onde se estabelece,
por acordo aquilo que se designa como arte, como gosto, como prazer. Mas para que esse
acordo aconteca é necessario ser disponivel a experiéncia de perceber e dar sentido sem que
haja algum tipo de condicionamento do individuo as dinamicas opressoras como as

mercadologicas e de consumo, por exemplo.

Esse universal simbolico se refere, ainda segundo a autora, a uma possibilidade do
compartilhavel em que se reconhece e qualifica o outro como um igual, isto &, capaz, ou néo,
de compartilhar comigo, assim, o belo se torna universal compartilhado. (MEDEIROS, 2002,
p. 14). A relacdo prazer/desprazer da apreciacao fruitiva do objeto artistico revelaria, entdo,
um universal simboélico no qual os seres possuem suas singularidades e, portanto, formas
diferentes de relagdo com o belo. A autora se refere ao conceito kantiano de belo: “aquilo que
da prazer, universalmente, sem conceito”. Propde assim uma leitura contemporanea de Kant,
adaptando-o a necessidade de reconhecimento de uma composi¢do simbolica, e, portanto,

coletiva, mas também a valorizacao e busca atual pela singularidade.

Para alguns autores, ainda, a fruicdo do objeto artistico se encontra na apreensdo do
desconhecido: um momento Unico que proporcionara ao espectador o aparecimento do objeto

artistico como tal. Caldas, artista contemporaneo brasileiro, na exposi¢do Cromatica, realizada
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na Casa Franga Brasil, Rio de Janeiro, de agosto a outubro de 2012, assim trata a experiéncia

fruitiva:

Quando vocé vé um objeto pela primeira vez, este objeto ndo tem pra vocé ainda...
ele ndo é conhecido por vocé. E, curiosamente, o objeto que mais se parece com 0
objeto de arte é o objeto desconhecido. E vocé enfrenta pela primeira vez um objeto
que nunca viu. Até o momento em que vocé sabe alguma coisa sobre ele, quer dizer,
quando vocé acaba percebendo qual foi 0 autor, em que ano aquele objeto foi feito, a
qual escola estética aquele objeto pertence, quer dizer, de todos estes dados que vocé
acaba sabendo posteriormente, fazem, de certa forma, que o objeto desapareca
diante de vocé e vocé fica condenado a revé-lo para sempre.

Mas este primeiro instante em que o objeto ndo esté identificado, do meu ponto de
vista, este é o momento privilegiado do objeto. E a hora em que o objeto est4,
digamos assim, sobrevivendo da sua propria capacidade de aparecer, da sua propria
energia de aparecer. E 0 meu projeto como artista é no sentido de privilegiar este
momento, esperando até que este momento dure o maior tempo possivel.
(CALDAS, 2012, s/p)

O autor se refere ao momento em que o espectador se relaciona com o objeto artistico em si

na sua consisténcia propositiva em se apresentar como arte. Nesse momento, o objeto langa-se

sobre um campo expandido de relagdes construido entre a materialidade do objeto e a

experiéncia de fruigdo vivenciada pelo espectador. Portanto as informagdes para a apreensao

da obra e a atribuicdo de significados se consolidam a partir do jogo entre o objeto artistico e

0 observador. No momento em que outras informac6es acerca da obra chegam (autor, época,

escola estética) novos significados sdo empreendidos, ndo mais partindo somente da obra,

mas considerando aquelas informacGes.

As obras a seguir compdem a exposicdo Cromatica, que possui o total de cinco obras inéditas

no Brasil - ou “situa¢des”, como prefere o artista — cuja ideia principal € questionar o que de

fato estd em jogo quando nos encontramos diante de uma obra de arte pela primeira vez.
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Figura 11: CALDAS, Waltércio. Exposicdo Cromatica. Casa Franga Brasil — R.J., 2012
Fonte: Fotografia de acervo pessoal

As obras (Figuras 11 e 12) dao forma a ideia do artista de trabalhar a cor dentro de uma
projecdo volumétrica. O que o artista pretende é relacionar as pegas as pessoas hum processo
de leitura em que o espectador va em direcdo a certos acontecimentos, ou seja, que a escala
humana impressa nos objetos faca surgir uma relagéo estabelecida entre obra e observador em

seu deslocamento pelo espaco da exposigéo.

Waltércio Caldas é considerado um artista que trabalha com a atitude intelectual da arte,
considerando as questbes préprias da linguagem artistica, como espaco, composicao, cor.
Porém cria suas obras no sentido de que estas abordem no aspecto visual sua prépria esséncia
e proposi¢do: “Meu interesse ¢ por ideias, ndo por conceitos, mas no Brasil existe uma certa
confusdo sobre isso. Quando ndo sabe rotular uma coisa, diz-se logo que ¢é
‘conceitual’(...).”(CALDAS, op. cit., s/p)
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Figura 12: CALDAS, Waltércio. Exposi¢do Cromatica. Casa Franca Brasil — R.J., 2012.
Fonte: Fotografia de acervo pessoal

Assim, a obra, conforme a afirmacdo do prdprio autor, ndo se constitui no campo conceitual,
mas no campo de relagfes estéticas a partir de uma determinada ideia, ja explicitada acima.
Embora as obras aqui apresentadas possuam uma materialidade e possam vir a fazer parte de
algum acervo museografico, uma efemeridade se apresenta no tempo da obra, ou seja, no
tempo de aparecimento da obra em si, anterior as relacbes que se tracam a partir de
informacdes a cerca dela: “E como se a obra engendrasse seu proprio tempo. Como se a obra
criasse de uma certa forma um jeito de aparecer proprio dela. O aparecimento de uma coisa

talvez seja o centro nevralgico da percepcao da arte”. (CALDAS, op. cit., s/p)

Segundo o autor, portanto, as aproximacdes posteriores a esse primeiro momento serdo uma
revisao, ou seja, o ato de rever o objeto desaparecido em si e constituido a partir de suas
referéncias: “[...] todos estes dados que vocé acaba sabendo posteriormente fazem, de certa
forma, que o objeto desapareca diante de vocé e vocé fica condenado a revé-lo sempre.”
(CALDAS, op. cit., s/p). Ha entdo a possibilidade de concluir que o jogo fruitivo se da a partir

de complexidades: ideias que se relacionam e que, com o tempo, somam-se a outras.
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2.3. DISPONIBILIZACAO/ADESAO/FRUICAO

As proposicdes contemporaneas da arte, apesar de conformarem uma reflexdo prépria, podem
levar em consideracdo todo o processo fruitivo e de constituicdo de sentido acima descrito.
Sabe-se que as propostas artisticas contemporaneas utilizam pardmetros peculiares de criacéo

que sdo observados na construcdo de sua teoria e de sua critica.

Cogitando sobre as possibilidades de percursos teéricos que possibilitem a aproximacdo da
arte produzida contemporaneamente, a critica genética se apresenta como uma proposicao de
engendramento reflexivo baseado em um alargamento de horizontes na anélise do criar e fazer
artistico. Baseada numa acao transdisciplinar, essa proposicao busca compreender 0 processo
de criacdo artistica por meio dos registros de percursos deixados pelos criadores. A obra se
constitui como mais um dado a ser considerado, pois 0 ato criador é resultado de um processo.
Assim a criacdo é resultante de pesquisas — dedicacéo e disciplina — livrando o autor de uma

mistica em que costumava estar envolvido.

A negacdo do carater estético do objeto artistico e o desligamento da arte do conceito de
habilidade do fazer contribuiram para a aplicacdo da teoria da critica genética na critica da
arte. Parte das obras contemporaneas é fundada na predominéncia da faculdade mental sofre
determinada mudanca (perda da aura, desvalorizacdo da obra como um conjunto de elementos
que falam por si, dependéncia do exterior para significancia). Muitas das obras com pouca ou
nenhuma motivacao estética encontram justificativas e explicacGes a partir das pesquisas dos
percursos e ideias do artista — as quais nem sempre sdo apreendidas pelo espectador, que

permanece sem compreensdo do que a obra lhe apresenta.

Na construcdo de um aporte tedrico que possa fazer refletir sobre a arte contemporanea, vale
pensar sobre a disponibilidade de discutir uma proposi¢do que reina o conceitualismo ao
estético a partir das ruinas criadas pelas proposi¢cfes modernas e pés-modernas, a fim de

manter o carater qualitativo da producao.

Assim como durante toda a historia de construgdo artistica coexistem varias possibilidades de
aproximacao e teorizagdo sobre o saber artistico, é necessario que as teorias atuais abordem a
contemporaneidade artistica de maneira a revelar ndo sé as ocorréncias e valores presentes,
mas que os relacionem ao caminho percorrido anteriormente. As diversas correntes tedricas

podem e devem conviver e coexistir, atribuindo formas particulares de atribuir significados
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aos objetos em determinadas épocas. Numa dindmica de expansdo e contracdo de
determinados andamentos, uma corrente pode ser enfatizada ou preterida, conforme os valores

historicos e sociais (incluindo os de mercado).

As teorias de apropriacdo e fruicdo dos objetos artisticos sdo formas provisorias que se
desenvolvem em processos momentaneos (estases na arte) e que se remodelam, fundem e
dobram a partir das dindmicas criativas que emergem a cada momento e que se constituem
historicamente como hegemonicas. A histéria da arte mais conhecida e divulgada ¢ uma
historia de hegemonias, o que ndo exclui e invalida aquilo que ocorreu e que gerou, em maior
Oou menor parte 0 que conhecemos, mas que estd encortinado ou encoberto pela poeira

assentada pelos livros e tedricos renomados.

As teorias, portanto, podem ser utilizadas, bem como adequadas a fim de formular um
percurso de continuidade, de relacdo com a tradicdo e a imbricacdo com os diversos discursos
no campo do pensamento de criagdo artistica através do tempo. Incluem-se nestas
formulacGes aquilo que tange a toda nova proposicdo: a subversdo de convengdes e a eroséo
dos codigos em seus aspectos cristalizados de forma que a arte seja, de alguma maneira, uma

possibilidade de invencdo de pensamento.

Tomando como exemplo a arte efémera, pode se esclarecer a respeito da fruicdo artistica na
contemporaneidade. Essa proposi¢do artistica é constituida por acontecimentos, desligada de
suportes e de materiais convencionais. Mesmo assim, ndo prescinde de recursos técnicos
complexos, constituindo-se na contemporaneidade uma das instancias largamente utilizada e
desenvolvida de modo a engendrar reflexdes e teorias préprias. Por vezes, esses recursos
técnicos advém de uma necessidade em tratar as complexidades que geraram a obra, tais
como a insercdao social das maquinas e da tecnologia e suas relagdes com o individuo ou,
ainda, a reflexdo sobre a consisténcia do humano a partir de conceitos mais abrangentes e de

sua compleigéo.

A arte efémera envolve frequentemente o corpo, o gesto, 0 ato improvisado, 0S recursos e 0s
objetos do cotidiano deslocando o espectador de sua condigdo de observador para ser
participante da ocorréncia artistica. Mesmo que os trabalhos ndo se constituam formalmente
ancorados em recursos tradicionais das artes visuais, a relacdo entre os elementos produzira
significados que poderdo ser modificados a cada nova leitura ou a cada novo estabelecimento

de analogias entre os elementos (sons, imagens, interacdes, projecoes).



65

Da organizacdo dada pelo autor — ou autores — surge 0 espago para 0 jogo: um campo no qual
as significancias estardo em constante movimento, constituindo permanente abertura de

comunicagéo entre autor/objeto/fruidor.

Na arte tecnoldgica também a composicdo de elementos apresentada propfe um jogo de
significacbes. Nela se pode, por exemplo, intercalar experiéncias prontamente reconheciveis
com elementos que remetem ao mundo organico e natural bem como com aqueles que fazem
parte de uma realidade estruturada e existente somente no mundo digital/virtual. Embora a
obra seja admiravel no aspecto técnico de conducdo da experiéncia do espectador, na
construcdo de sensacdes e sinestesias, existem elementos que se contrapdem e que fogem ao
controle do criador. Esses elementos podem se constituir na percepcdo de nuances ou de
esquematizacOes dadas a partir do reconhecimento da programagéo, por exemplo, no caso da
obra realizada a partir dos engenhos digitais programéaveis, ou de recursos de cameras e luz,

no caso da videoarte.

Pela obra o espectador pode unir-se a experiéncia do artista na criagdo de um mundo que
intervém num mundo existente (LIMA, 1979, p.107). Ao mesmo tempo, na leitura do objeto
artistico, o observador pode perceber e construir microestruturas que ressaltardo novos
significados e que, ao atuarem umas sobre as outras, promovem modificacdes do significado

inicial.

O prazer/desprazer estético ndo advém somente da percep¢do de uma boa estrutura da
imagem, da invencdo de um modo préprio de abordar uma questéo ou da habilidade do artista
em construir a obra. As sensacdes e suas significacGes estéticas denotam, ainda, a relacdo
catartica entre espectador e obra, em que o espectador reconhece e pressente determinada
ambiéncia e situacdo sem, no entanto, ter de vivé-las pessoalmente para refletir sobre a

experiéncia.

Assim, convocando 0 sujeito a entremear-se com/na obra, é que a arte alimentada e
constituida a partir dos aparatos tecnoldgicos e, por conseguinte, pelas questées que compdem
e acompanham a pratica digital e em rede da sociedade atual, arrisca-se a reestabelecer o
contato arte/vida que decorre, quase sempre da apropriacdo de habitos e recursos

cotidianamente engendrados e realizados pelos individuos em sua rotina.

Fundamentada na proposta conceitualista da arte e ampliando o conceito de sensivel — hiper-

realidade, proteses amplificadoras, acdes a distancia, realidade virtual — a arte tecnologica
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redefine o conceito de objeto artistico cuja redefinicdo de parametros (e inclusive de termos)
determina a necessidade de recompor o olhar sobre os sujeitos do fenbmeno da arte:

criador/obra/fruidor.

Nas condicbes da arte contemporanea o espectador ndo é s6 motivado pela experiéncia
estética realizada num momento de suspensdo de tempo/espaco. Na atualidade, o objeto
artistico ndo pode mais descartar sua referéncia em um contexto ou em determinada tradic&o.
E na contemporaneidade existe na arte uma impossibilidade da plenitude baseada na
autonomia, condicdo anteriormente almejada por Fried.
[...] Esse sentido de plenitude e completude é produto de uma ilusdo e, portanto,
desfrutar dele é essencialmente nostalgico. [...] O que identifica uma obra como pds-

moderna é a sua apresentacdo da propria impossibilidade de plenitude — de fato, sua
manifestacdo da auséncia de presenca. (WOOD, 1998, p.195)

Na arte contemporanea, o espectador desconfia que deva existir um determinado contexto que
sustente a nomeacdo de certos objetos artisticos, pois 0s parametros que amparam até mesmo
a arte moderna ja ndo sdo mais visiveis. Ao receptor — mais que receptor, um participador e
coautor do fendmeno artistico — é requerido que tome conhecimento dessa conjuntura. Para
reconhecer o objeto artistico contemporaneo é necessaria a ressignificacdo, inclusive estética,
desse objeto. Outros pardmetros de nomeacdo e reconhecimento da arte precisam ser
elaborados, incluindo a discussédo sobre o lugar da arte na sociedade atual bem como dos

caminhos e das proposicdes que o fazer artistico vai empreender.

O sujeito espectador podera se apropriar desse novo momento para poder ndo se afastar da
fruicdo artistica. Este afastamento pode ocorrer devido a permanéncia de antigos valores e

expectativas do que seja a arte, seu objeto, sua apreciacao.

Tomar conhecimento sobre os aspectos conjunturais da arte atual significa, entre outras
consideracdes: 1) perceber as possibilidades de convivéncia entre objetos que empregam
técnicas tradicionais e as novas categorias expressivas;, 2) entender a relagdo entre a
producdo/teorizacdo na arte no que se refere as dindmicas de confirmacdo mdtua; e 3)
compreender a constituicdo de diferentes papeis e a¢des no que se aludiu chamar de autor e de

espectador.

Explorando os conceitos validos na arte pds-moderna, Charles Harrison e Paul Wood (1998)
citam, ainda, as manifestacdes artisticas de carater conceitualista, ou seja, proposi¢cdes em que

o privilégio do estético € consumido pela recusa de tudo que ndo fosse contingente e
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conjuntural e o surgimento de trabalhos informais ou antiformais, nos quais objetos e ac¢oes

cotidianas diversas sdo nomeados como proposi¢oes artisticas.

Entendendo que nas obras conceituais sdo trazidas a discussdo algumas questes, como de
autoria, suporte e materialidade do objeto artistico, pode se retomar, na proposicao de reflexdo
sobre esse objeto, 0 que afirma Walter Benjamin, no livro A origem do drama barroco
alemdo, citado por Wood: “Uma pessoa, um objeto, uma relagdo podem significar
absolutamente outra coisa.” (BENJAMIN apud WOOD, 1998, p.214). Como ilustragao pode-
se sugerir o seguinte exemplo: a depender do contexto, a imagem engendrada na linguagem
habitualmente vista como prépria dos processos de motivagdo ao consumo pode apresentar-se
justamente como resisténcia a este. A depender da concepcdo dos artistas, o objeto pode
adquirir uma funcédo antagonica aquela para o qual foi originalmente criado. Isso se comprova
nas obras de Krueger (Figura 13), que se apropria de imagens comerciais, geradas para
propagar certo padrdo de vida e consumo, e as usa para criticar as regras e padronizagdes
contemporaneas.
Ela examina a forma como as imagens de violéncia, do poder e da sexualidade sao
produzidas e tornadas visiveis pelos mass media na nossa sociedade. Kruger assume
a priori a posicao de que a nossa visdo da realidade e as ideias de normalidade, os
papéis estaveis assumidos por cada um dos sexos e a aceitacdo da violéncia diaria

sdo constantemente recriadas e influenciadas pelas imagens e pela linguagem.
(GROSENICK, 2005, p. 184)

Assim, a obra de Krueger revela o carater ativista da autora e enfatiza a forca grafica de seu
trabalho de apropriacdo e ressignificagcdo de imagens onipresentes no mundo informacional e
comunicativo. Seu trabalho revela a poténcia da inser¢do da tecnologia da informagdo no

campo social/politico/historico.
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We don’fﬁed aﬁofhe_r hero

, S, . . ,}‘

Figura 13: KRUEGER, Barbara. We don 't need another hero, 1985.
Fonte: <animophotography.blogspot.com.br/2010_05_01_archive.htmI>

Sob outra perspectiva, também utilizando imagens que se remetem ao mundo do consumo
conjeturado nas praticas e padronizacbGes produzidas pela industria cultural, a Pop Arte
americana objetiva a perda do limite entre arte erudita e arte de midia (termo que aqui se
emprega para conceituar as producdes efetuadas pelos meios de comunicacdo e informacao de
larga difuséo).
Os Estados Unidos estavam demonstrando o abismo vertiginoso sobre o qual o ser
humano se debrucava ao se deixar manipular pela propaganda, e apontavam para a
neutralizacdo do sujeito contemporaneo que, sem identidade e sem voz, tornava-se

tdo-somente nmero e coisa. [...] L4, o tema era mediocridade, a falta de heroismo e
o “suicidio” da persona. (CANONGIA, 2005, p. 53, grifo do autor)

Nas imagens dos autores Pop, a evidenciagdo da logica do consumo reflete-se em obras como
as notorias obras de Warhol de atores famosos celebrados pela midia como Elvis Presley
(Figura 14).
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Figura 14: WARHOL, Andy. Triple Elvis, c. 1963.
Fonte: <jezebel-boutique.blogspot.com.br/2010/07/andy-warhol-idea-book.html>

O quadro, efetuado a partir das imagens de publicidade do filme Flaming star, de 1960, expde
0 herdi estereotipado, fixado pelo discurso midiatico. No filme, o popular ator vive um
charmoso personagem do faroeste que danca e canta com sua guitarra encarnando dois fortes
esteredtipos americanos: a estrela de certo acento rebelde que transgride as regras sociais € 0

tipico cauboi.

A obra é impressa em tinta prateada, bem como em serigrafia em tonalidades fortes, como sdo
os rétulos de produtos oferecidos em prateleiras de supermercado. Assim como em Krueger
existe a apropriacdo de imagem de produtos comercializados ou de publicidade com a
intencionalidade de venda de produtos. Porém Warhol em seus trabalhos evidencia a
necessidade da criacdo de herdis, opondo-se ao discurso criado por Krueger.

O “suicidio da persona” exposto por Canongia na citacdo acima se reflete na busca da
representacdo do herdi, mesmo que este seja criado a partir de figura estereotipada. Assim,
vendido como que em prateleiras de supermercado, o mito-her6i vivido por Elvis anuncia

uma sociedade vazia de representacdo e afunda no consumo.
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Em Krueger, mesmo que se constituindo um discurso politico incorrupto, a obra apresenta
acento totalitario, ao incluir todas as pessoas em seus desejos. Na obra de Warhol, fica a
evidéncia, sem constituir-se um discurso afirmativo de necessidade de mudanca: a obra
cumpre o papel que “exterioriza uma maneira de ver o0 mundo, expressa o interior de um
periodo cultural, oferecendo-se com espelho para flagrar a consciéncia dos nossos reis”

(DANTO, 2005, p.297) sem enunciar-se de forma panfletéria.

A situacdo de cada uma das técnicas e proposi¢cdes contemporaneas na arte, em meio a tantas
possibilidades materiais de expressdo artistica, ndo é de despertar uma atencdo generalizada.
Antes, propdem-se a possibilitar uma exploracdo das possibilidades de meios e materiais
(superficie, sinestesia, textura, matéria, composicao, interfaces, conexdes, interacdes, entre
outros). Além disso, a contextualizacdo da obra em seu meio e a perspectiva de retomada da
ligacdo arte/vida sugere a representacdo de experiéncias humanas — sejam estas vindas de uma
realidade material ou normativa da sociedade ou pertencente ao campo mental/emocional de

um sujeito autbnomo.

Ao tentar invalidar o discurso modernista como alternativa ao mundo determinado pelo status
quo, a arte pés-moderna acusa-o de cumplicidade com os mecanismos de poder. Ao se
posicionar assim, propde uma arte critica, declaradamente engajada ou nao, fundamentando-
se em abordagens de questdes sociais e histdricas como as diferencas de género, classe ou

etnia.

Analisando as relacbes entre a posicdo teodrica da critica e as intencdes materializadas pelo
artista na producdo da obra, pode-se afirmar que, por vezes, existe extremo distanciamento
entre elas. Levando isto em consideracdo, a necessidade de criagéo e valorizacdo de contextos
e a liberdade em relacdo a construcdo do sentido pelo espectador ficam evidentes como

principios da arte intitulada pds-moderna.

2.4 . A OBRA DE ARTE E O ACERVO: LEGITIMACAO E MEMORIA

No primeiro capitulo abordou-se a questdo de valoragdo do objeto artistico considerando sua
estabilidade a instancia social, refletida em sua capacidade de representar as relacGes e 0s

pensamentos de determinada época.
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No entanto, ndo é incomum que o reconhecimento do publico a um objeto artistico se
estabeleca pelo espagco em que o objeto € exposto. A arte ndo se constitui como um fendmeno
independente, ela carece de outros sistemas que possam contribuir para a estruturacdo de
significacOes, "ela é, na verdade, uma pratica social, e a gama de possiveis significados a sua
disposicdo em qualquer tempo e periodo é circunscrita por um contexto histérico™ (WOOQOD,
2002, p.15). Portanto, a relevancia da obra em relagdo ao panorama histérico e social se faz

elemento de selecdo do arquivo®.

Perpassando essa discussao elementar, o conceito de Derrida (2001) sobre memoria e sobre 0s
procedimentos extensivos exteriores a memoria organica fornece fundamentagdo a uma

interessante reflexao.

Derrida expde a acdo de desenvolver suportes que objetivam e cumprem a funcdo de dar
continuidade aos processos de memoria humana construindo métodos e procedimentos em
que se possam estender a tarefa de conservar determinados aspectos, instancias e elaboracoes
individuais e sociais. O arquivamento em suas mais diversas formas e nuances constituem
essa pratica. Assim, o arquivo se conforma como possibilidade de lugar de assentamento da
memdria. NO processo de constituir o arquivo, seja este interno ou externo ao sujeito,
empreendem-se 0s processos de selecdo e conservacdo. Eles se estabelecem de forma a
transubstanciar determinada ocorréncia ou informacdo em objetos de significacéo,

reconhecendo sua existéncia e sua magnitude.

Mas o arquivo é lacunar, ou seja, ndo cumpre a funcdo de memorar de forma que esta
aconteca sem perdas:
[...] sob o pretexto de suprir a meméria, a escritura faz esquecer ainda mais: longe de
ampliar o saber ela o reduz. Ela ndo responde & necessidade da memdria, aponta

para o outro lado, ndo consolida a mnéme, somente a hupémneésis [...] conduzindo a
proliferacdo da falta que foi a sua causa. (DERRIDA, 1997, p. 47)

Aproximando a reflexdo de Derrida da acdo de composicdo de acervo realizada pelas
instituicOes artisticas, é valido afirmar que essas institui¢cdes, de certa forma, se constituem
como uma instancia hipomnética — “suplemento ou representante mnemotécnico, auxiliar ou
memento” (DERRIDA, 2001, p. 22). Ou seja, esse acervo se estabelece com uma fungao

coextensiva da memoria humana coletiva. O arquivo estard no lugar da memdria espontanea,

® O tema arquivo n&o € o viés aqui aprofundado. Sobre esse assunto ver: CANTON, K. Tempo e memoéria. S&o Paulo: WMF Martins Fontes,
2009. DERRIDA, J. Mal de arquivo, uma impresséo freudiana. Rio de Janeiro: Relume Dumarg, 2001. FREIRE. C. Poéticas do processo:
arte conceitual no Museu. S&o Paulo: MAC, Universidade de S&o Paulo,1999. FREIRE. C. Paulo Bruscky: arte, arquivo e utopia.
Pernambuco: Companhia Editora de Pernambuco, 2006.
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de cor, da memodria viva. Entretanto, cabe afirmar que o arquivo ndo consegue empreender a
substituicdo da memdria, mas amplia a sua falta no momento em que é selecionado e essa

selecdo atende a procedimentos, valores e parametros especificos.

Porém, considerando as questdes da arte, se pode contrapor a afirmacdo de Derrida (op. cit)
de que o arquivo “ndo sera jamais a memoria nem a anamnese em sua experiéncia espontanea,
viva e interior. Bem ao contrario: o arquivo tem lugar no lugar da falta originaria e estrutural
da chamada memoria”. O arquivo € o que esta ligado ao exterior, ao fora, hunca ao interior do
ser, portanto, ao partir do externo ao ser, é subjugado aos procedimentos, acontecimentos e
valores implicados e conformados nos interesses e julgamentos de certa época ou sociedade
constituida.

Segundo Ad Reinhardt, o acervo da instituicdo de arte se constitui num lugar onde a arte se
constitui na sua esséncia, deixando de lado todas as outras fungdes anteriores para as quais foi
utilizada, seja de credo, de decoragdo ou de representacdo de autoridade. “Quando um objeto
artistico é separado de seu tempo original e lugar e uso e € levado para 0 museu de artes, ele é
esvaziado e purificado de todos os seus significados, exceto um.” (REINHARDT, 2006, p.
73) Esse Unico significado preservado, segundo o autor, é o de sua instituicdo como objeto
pertencente ao campo da arte: a certeza de que aquele objeto é artistico. Adverte, ainda,
Derrida, sobre o perigo da exterioridade, uma vez que aquilo que ndo esta espontaneamente
no dentro e se imp&e do fora pode aparentar algo, sem realmente consistir esse algo: “em que
0 conjunto deste campo foi determinado por um estado de técnicas de comunicacdo e
arquivamento?” (DERRIDA, 2001, p. 28)

No acervo artistico existe uma falta original da memoria e uma atencdo aos objetos no Unico
lugar que ele sera considerado, acima de tudo, como objeto da arte. As obras ali preservadas
serdo vistas e experimentadas ndo simplesmente em seu sentido morfoldgico ou socioldgico,
mas trardo a reflexdo sobre o dominio da arte e sua natureza. Existe, portanto, um campo
conceitual que cerca os objetos ali arquivados nomeando-os como artisticos e, assim

submetendo o individuo a reflexdo sobre o carater e a fungéo da arte.

As manifestacdes contempordneas existem em um espaco ampliado, para além das
instituicOes (mesmo que muitas vezes essas manifestacdes sejam mantidas e divulgadas pelos
sistemas institucionais da arte). Por essa existéncia para além de um espacgo definido como

artistico tais manifestacbes também promovem o questionamento sobre a natureza da arte.
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Porém o questionamento pode ser efetuado por qualquer outra pratica e mesmo por outro
campo de conhecimento. Como exemplo, podem se averiguar ocorréncias em que a pratica
jornalistica (midia) e mercadoldgica impde as reflexdes de um modo, inclusive amplificado,
pois alcanga mais sujeitos. Essas ocorréncias, porém acontecem na maior parte das vezes
advindas de um discurso pragmatico, com pouca possibilidade de abordagem dialética que se

constitui em formas de agenciamento de opinides e desejos.

Sobre a escolha dos artistas em trabalhar fora do locus institucional cabe ressaltar a
experiéncia do grupo Corpos Informaticos, coordenado pela pesquisadora e artista Maria
Beatriz de Medeiros que, com a intencionalidade de manter-se coerente as suas proposi¢des
artisticas, ao trabalhar com a performance em telepresenca manteve-se, entre 2000 e 2003,
unicamente com suas praticas veiculadas na rede internacional de computadores, longe dos
espacos de galerias e museus. No periodo, o grupo constatou que seus trabalhos alcangavam
pouca visibilidade e relevo no cenério de producdo artistica. (Informacéo verbal)’ Os artistas
optaram por se incluir, a partir de 2003, também nos circuitos institucionais da arte
apresentando trabalhos como instalacdes, videos performances, entre outros, néo
abandonando o trabalho na rede. Como consequéncia dessa estratégia, 0 reconhecimento do

trabalho e da proposta do grupo foi amplificado e a possibilidade de agéo se estendeu.

Ainda que os trabalhos materialmente ndo facam parte de arquivos museoldgicos, a sua
exposicdo em espacos habituais da arte compde uma atitude de acervo, posto que participam
do rol de trabalhos apresentados e acolhidos por esses espacos. Pelo exemplo percebe-se a
pertinéncia em ressaltar a importancia do pertencimento a um acervo, mesmo em campo
expandido, para integrar-se ao territorio da arte. Ndo é demais esclarecer que o termo
escolhido é importancia e ndo imprescindibilidade, ou seja, a obra ou proposi¢do artistica

pode resistir ao espaco institucionalizado e mesmo assim existir e ser reconhecida como arte.

Desde o inicio do século XX, a arte se encarrega ela mesma em suas produgdes de estampar

analises de seu proprio contexto

Qual é a funcdo da arte, ou a natureza da arte? Se dermos seguimento & nossa
analogia das formas que a arte assume como sendo a linguagem da arte, é possivel
perceber que uma obra de arte é um tipo de proposi¢cdo apresentada dentro de um
contexto de arte, como um comentério sobre a arte. (KOSUTH, 2006, p. 219, grifo
do autor)

" Informagéo fornecida pela Prof® Dr* Maria Beatriz de Medeiros, artista e coordenadora do grupo, em aula no VIS/IdA/UnB em agosto de
2009.
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Seguindo o pensamento de Kosuth, a obra artistica comp6e em si a reflexdo sobre o objeto e a
natureza da arte. O que se defende é que o objeto artistico encerrado em um acervo
institucional especifico, além de proporcionar leituras historicas, socioldgicas, morfoldgicas,
entre outras, empreende uma analise sobre a propria arte. Mesmo em campo estendido, fora
da galeria, o sistema de arte trata de apropriar-se das manifestagdes que se propdem a
estabelecer a relacdo arte/vida e, além de suas intencGes iniciais dadas pelos artistas que as

criaram, absorvem esse carater reflexivo.

Nesse viés, pode-se afirmar que o arquivo — acervo das instituicGes da arte — estabeleceria
tanto como objeto de significacdo de contexto politico, social ou técnico, quanto como objeto
de contexto artistico as proposicdes atuais e efémeras da arte reconhecendo seu valor para a
consciéncia da natureza da arte. Portanto, a funcdo a que o arquivo se compromete, ou seja, a
conservacao €, ao mesmo tempo, um empenho instituinte da arte. Mas, convém ressaltar, que,
conforme o pensamento de Derrida (2001, p. 31) “ndo se vive da mesma maneira aquilo que
ndo se arquiva da mesma maneira”, ¢ a estrutura de arquivamento nas institui¢des nao ¢ a
mesma que a de criacdo e intencionalidade das obras. Portanto, as experiéncias fruitiva e
reflexiva sobre os objetos artisticos organizados em uma instituicdo ocorrem considerando

seus discursos, arranjos, relacdes e desdobramentos.

Assim, mesmo que em seu conteudo intencional inicial as proposi¢cfes artisticas conceituais
contemporaneas, na maior parte das vezes, se constituam na transitoriedade, as instituicoes
organizam arquivos compondo acervos e registros de obras essencialmente efémeras. Eles vao
se constituir como documentos de ocorréncias tecidas numa atualidade, num tempo presente
(uma presentidade), sendo visto no futuro como apontamento e historia. Os Parangolés de
Oiticica, cuja gestualidade € a esséncia da obra e cuja materialidade faz parte de um acervo
que ndo pode ser tocado, sdo conhecidos por reconhecer a amplitude e importancia da
instancia sensorial no cotidiano, trazendo-a para o territério da arte. Ainda assim, os objetos
de Qiticica possuem forte carater conceitual, levantando questdes sobre o teor da arte e sobre
0s papéis do artista e do espectador. Mas Oiticica se interessa de imediato por uma estetica
que deixa de lado a recepcao da forma como a conhecemos nao s6 no dominio da arte, mas na
vida, como nos discursos dos politicos, nos bancos escolares, na vivéncia de formas
religiosas, empreendendo esfor¢cos em direcdo a uma estética cooperativa, em que 0

espectador também questiona o seu papel na relacdo que estabelece com a arte.

A obra de Oiticica se apropria do universo cotidiano brasileiro, colocando a tradicdo —



75

procissao, bloco carnavalesco, giria carioca — em acéo nas cores dos Parangolés (Figura 15) e
no campo sensorial criado nos ambientes (Penetraveis) em suas instalagdes (como Tropicalia
ou Grande Nucleo). Sua ligacdo com a brasilidade distingue-se da forma representativa
tradicional, mesmo durante a proposicdo antropofégica, no periodo moderno do Brasil. Ele,
alids, amplia o conceito de antropofagismo, pois 0 homem que come agora come com/por

todos os seus 6rgdos do sentido.

Porém, a apropriacao de Oiticica distancia-se da efetuada por Duchamp em seus ready-mades,
uma vez que para aquele autor, o campo sensivel é destacado na construcdo do sentido da
obra. Entretanto € imperioso enfatizar que o campo mental se apresenta bastante mobilizado
ndo somente na construcdo de sentido, mas no que concerne a reflexdo sobre a natureza da

arte e do objeto artistico.

Figura 15: OITICICA, Helio. Parangolés, década de 1960.
Fonte: <ilovetecnology.blogspot.com.br/2010/07/helio-oiticica-e-o-parangole.html> e
<www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=856 &titulo=Parangole:_anti-obra_de_Helio_Oiticica>

Esses objetos compondo um acervo e documentado pelos escritos do préprio artista e de
tedricos de varios segmentos (socidlogos, semidlogos, pedagogos, entre outros) podem ser
avaliados por sua proposi¢do sintética, determinada pelos fatos da experiéncia, de como a
obra é apreciada e vivenciada, do que ela significa no cenario artistico e histérico em que foi
criada, mas também por um viés analitico, em que sua validade depende somente de ser criada


http://ilovetecnology.blogspot.com.br/2010/07/helio-oiticica-e-o-parangole.html
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para ser objeto artistico, significando-se pelo cardter que a prdpria arte adquire e pela
concepcao do que seja arte. (AYER apud KOSUTH, 2006, p.219)

Em alguns acervos de instituicbes artisticas — como o MAC/RS, a Fundagdo Iberé
Camargo/RS, o MAC/USP, a Pinacoteca do Estado de S&o Paulo — reinem-se 0s arquivos de
documentacdo de obras efémeras, bem como as tentativas de conservacdo de objetos que
foram criados para serem passageiros, juntados, ainda, as proposicoes artisticas efetuadas
utilizando as tecnologias que ja se tornaram obsoletas e que se tornam inviaveis e serem
expostas. Dessa forma, se observa a constituicdo de um acervo que constitui, de uma sé vez,
uma oposicédo entre a intencionalidade inicial dos artistas e o intuito de preservagéo de obras
gue ndo se constitui s6 em memdaria, mas em possibilidades de apreensdo do fenémeno
artistico e do carater da arte. Esses objetos também se alinhavam numa composi¢do de
intencionalidade, morfologia e permanéncia que possam expressar definicbes de arte, no
intuito de entender que a arte “[...] opera dentro de uma légica” (KOSUTH, 2006, p. 221). E
no movimento entre essas duas ocorréncias (oposicdo e composi¢do) que a proposicao
artistica contemporanea caracteriza-se como discussdo sobre o reconhecimento de um objeto

como arte.
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3. SOBRE A EXPERIENCIA ARTISTICA

A arte ndo é mera ilustracdo de teses nem a mera dendncia
de injusticas sociais. Ela pode envolver tudo isso, mas s
alcancara a condi¢do de obra de arte se transcender os
propositos da ilustracdo e da dendncia para fundar a
verdade especifica da obra de arte: a verdade da arte é a
gue comove.

Ferreira Gullar

O objeto artistico torna-se parte da continuidade humana, representando sua relagdo com o
mundo em diferentes épocas e culturas, na implicacdo do ser com o desenvolvimento de
saberes e na construcdo de conhecimento. Esse objeto, portanto, sera prétese de sua memodria,
objeto mneménico, numa fun¢do de comunicar a outros apds sua existéncia e a possibilitar as
geracOes posteriores a reflexdo sobre sua tradi¢do e génese. Sobre a extensdo da memaria em
objetos mnemanicos, assim se expressa Stiegler:
Escrever um manuscrito é organizar o pensamento confiando-o ao fora, na forma de
rastros (traces), isto é, de simbolos. Somente dessa forma ele se reflete, constitui-se
realmente, tornando-se repetivel (Jacques Derrida diria iterdvel) e transmissivel,
transformando-se, assim, em saber. Esculpir, pintar, desenhar é ir ao encontro da
tangibilidade do visivel, é ver com as maos dando a ver, a0 mesmo tempo, rever; é
formar o olho daqueles que olham e, assim, esculpir, pintar e desenhar esse olho; o

transformar. Esse é também o sentido do que Joseph Beuys chama de escultura
social. (STIEGLER, 2009, p. 1)

Pelo conceito de escultura social, Beuys chama atencdo para a necessidade de ampliacdo do
conceito de arte para que esta se desenvolva em um percurso de reencontro do ser consigo

mesmo, com sua criatividade e, por conseguinte, com sua verdade.

A arte estaria para 0 mundo como a possibilidade de transformacdo dos valores atuais

centrados no materialismo por outros que contemplem a ndo aliena¢do do individuo de si
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mesmo e dos processos politicos, sociais e educacionais. Uma verdadeira educacdo para/pela
arte seria aquela que desenvolveria a poténcia criadora humana em todas as suas agdes, do
psicoldgico ao social, incluindo aquelas pertinentes ao trabalho. E com base nessa concepgao
que Beuys nomeia a todo individuo como artista: pela sua capacidade de criagdo no cotidiano,
uma criagdo que se engendra desde a autenticidade de pensamento até a sua concretizagdo no
gesto ou na coisa criada.

A escultura social € justamente a possibilidade da criacdo ligada a vida, envolvendo as varias
instancias — psicoldgica, politica, cultural, educacional, social — de forma a valorizar o
pensamento e a liberdade de pensar. O artista ndo é somente 0 que pinta e 0 que esculpe, mas
aquele que pensa e gera significancias e conceitos, baseados na vida, na existéncia, na

liberdade, nas relacdes cuidadosas do ser com seus pares € com a natureza.

A obra de arte, assim, ndo adquire sua importancia por seu registro, mas pela experiéncia que
causa, e em decorréncia ndo se resume a uma produgdo, mas inclui a acdo, o campo de
significacOes e as reverberacdes de criacdo de consciéncia e liberdade complexizadas em um
mundo de multiplicidades. Pode, porém, atender as prioridades humanas e ndo ao

materialismo e a ciéncia racionalista.

E para esse sentido da obra de arte que Stiegler chama a ateng&o: a possibilidade de encontro
da intuicdo e construcdo do artista com o engendramento de sentidos efetuado pelo
espectador. O objeto artistico que possibilita o desenvolvimento do gesto de olhar o mundo. O
espectador que, vivenciador da experiéncia artistica, lanca sobre a realidade um olhar

transformado e, possivelmente, transformador.

Assim, proposicao de uma criacdo artistica que se conforma, nas vérias temporalidades, como
processo de entendimento do mundo, engendra uma reflexdo que se estende sobre o ser em si.
Esse ser sera representado em sua atuagdo no espaco social, 0 que resulta na criacdo de
objetos, técnicas, habilidades, saberes e que, por determinada intencionalidade, se concretiza
na criagdo de um objeto artistico particular, peculiar & sua época e ao pensamento

desenvolvido na coletividade a que pertence. (FRANCASTEL, 1990, passim.)

Em linhas gerais, € valido atestar que essa concretizagdo atende a principios objetivos
peculiares a cada engendramento cultural. Porém o ponto de vista do sujeito que constrdi o
objeto artistico ndo incide, simplesmente, como dominio de determinada realidade. Por uma

edificacdo de sentido, o sujeito que cria o faz a partir de seu subjetivismo, de sua apreensao de
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mundo. Mas ao tratar da sua visdo particular sobre o mundo, ergue-se a partir de um fazer
social. Deleuze, ao dissertar sobre o Barroco e o pensamento de Leibniz propde uma reflexao
sobre 0 conceito de perspectivismo — certa forma de relativismo — afirmando: “Trata-se néo
de uma variacgdo da verdade de acordo com um sujeito, mas da condic¢do sob a qual a verdade
de uma variagao aparece ao sujeito.” (DELEUZE, 1991, p. 40). O subjetivismo assemelha-se
ao perspectivismo, possuindo em si a poténcia de envolvimento e de desenvolvimento, de

dobras e desdobras.

A variedade de discursos possiveis a serem conformados a partir da apreciacdo da obra,
mesmo em um campo predefinido pelo autor, motiva o espectador a se referir as ideias
tornadas coisas (obras) — seja no aspecto formal, seja na proposicdo compositiva, ou ainda na
configuracdo da ideia, mesmo de forma conceitual e efémera -, e desdobradas em multiplas

significancias, de maneira variavel.

Entretanto ndo é somente um estado de espirito do sujeito espectador que determina as
possiveis formas de ver e posicionar-se diante de uma proposicdo, mas a propria condicao de
que a situacdo do ser e o préprio ponto de vista subjetivo sejam sempre variaveis. A obra
assume a complexidade do ser e do mundo em suas poténcias de existir. Esse
empreendimento é uma constante que ocorre desde as obras distantes do tempo

contemporaneo até a atualidade, conforme se pode verificar nas obras ilustradas a seguir.

Na obra Deposicdo da Cruz (Figura 16), de Caravaggio, a obscuridade provocada pelo
contraste entre luz e sombra ndo destaca somente a oposi¢do entre o claro e 0 escuro, mas
gera consciéncia e percepcdo sobre a luz: o apagamento do contorno preciso que permite
revisitar a ideia de continuidade e enfatiza a poténcia de variagcdo — a experiéncia da sutileza,
a sugestao de possibilidades, a maleabilidade da forma e do espaco por ela ocupado. A obra,
exposta na Pinacoteca do Vaticano, é acompanhada na mesma sala por outras obras sacras, de
periodo correspondente. Trata-se ndo s de celebrar a fé, mas de reiterar as nuances do ser em
suas relagdes com a transcendéncia, conformada na crenca do divino. Nao se pode desviar
desse olhar sobre o lugar da obra, as defini¢Ges e artificios de poder empreendidos pela Igreja

Catolica, a despeito da — e na realizacdo de — sua missdo “ide e pregai o Evangelho”.
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Figura 16: CARAVAGIO, Deposicdo da Cruz, 1602-03.
Fonte: <en.wikipedia.org/wiki/The_Entombment_of_Christ_%28Caravaggio%29>

Diferentemente, a obra de Claudia Malaguti, Connecte Me (Figura 17) refor¢a a ideia de
criacdo a partir de materiais que mais do que servirem de suporte a realizacdo de uma
descricdo, atribuem o sentido inicial da obra, coadunado no nome atribuido a ela. Cera e
grampos de um grampeador de papel compdem um objeto que possui referéncias na
instabilidade atual (cera) e na interligagcéo de fatos e procedimentos engendrados no mundo
atual (grampos). O objeto em pauta foi exposto na mostra “6B — Desenho Contemporaneo”,
realizada no Centro Cultural da Justica, no Rio de Janeiro, em set/out 2012, que explorou as
possibilidades e as atuais indefinicdes do que seja o desenho na contemporaneidade. S&o
desdobramentos de um conceito inicial de desenho que apresenta como expansdo colagem,

recorte, video, fotografia, proje¢dao, bordado, entre outras propostas de forma a “reiterar a
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81

permanéncia do desenho” e “interpretar seus conceitos e limites”, conforme esclarece Mauro

Trindade, curador da exposicdo, no texto de abertura em uma das salas do prédio ocupado.

Figura 17: MALAGUTI Claudia. Connect me, 2011
Fonte: <www.cultura.rj.gov.br/blog/img/6b2_1348010362.jpg>

Seja em Caravaggio, no século XVII, em suas formas realistas e nos contrastes exacerbados
entre claros e escuros, seja em Malaguti, com a oposicéo da resisténcia dos materiais e na sua
significancia, a criagdo artistica constitui sentido que encontra referéncia na época em que foi
produzida, mas também na reverberacdo pela ligagdo com outras obras e com as diversas
teorias artisticas, bem como com o acervo em que compde e com 0S espacgos expositivos que
frequenta.

A obra de arte se organiza entre 0 acesso a realidades ndo somente materiais — na sua
apreensao fenomenolédgica do mundo e na sua sensibilizacdo no caminho de percepcdo — e 0
individuo, tornando a fundar o sujeito “numa concepgao ativa da sensibilidade como instancia
espontaneamente produtiva” (MARTINS, 2008, s/p.). Assim, a criagdo artistica vale-se de

recursos estéticos para atingir a ideia, o conceito. Ha uma construcdo da forma que expanda e
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interiorize a interpretacdo conduzindo o espectador ao mundo das ideias, a0 mundo mental.
Mesmo as obras que sdo produzidas utilizando o objeto proprio do cotidiano, o de uso, gerado
com outra funcdo que ndo a de ser arte, empreende no espectador a busca da ideia: o objeto

préximo, habitual transubstancia-se para promover a edificacdo de sentidos.

3.1. HISTORICIDADE

As reflexBes a seguir tomam por base a ocorréncia e as intencionalidades de algumas
proposicdes estéticas a fim de balizar analise sobre as relacBes conceituais e estéticas
presentes nas obras e como estas pretendem atingir o espectador. Seu objetivo é empreender
observagdo sobre o modo como a obra contemporanea assume, em muitos casos, a

constituicdo de certa supremacia do conceitual sobre o estético.

Os movimentos que ocorrem de meados até o final do século XIX preparam o terreno para a
proposicdo vanguardista moderna na arte. Desde o Romantismo, a livre expressdo ja €
enfatizada proporcionando ao artista utilizar sua subjetividade na representacdo e
interpretacdo da realidade. Para o espectador, esse movimento se constitui numa possibilidade
de relacionar-se com a obra “mais enriquecendo os dominios da sensibilidade e da imaginacdo
do que questionando as relagdes entre percepc¢do e a representacdo tradicional das coisas”
(FRANCASTEL, 1990, p.114). As obras romaénticas imprimem no mundo representado na
superficie da tela o conteldo expressivo de seu tema. Assim, sugerem ao espectador um

estado de espirito diante da realidade apresentada.

O Impressionismo possui um carater investigativo sobre a percepcdo e a representacdo do
espaco e da forma. Mesmo que suas belas e suaves obras sejam apreciadas pelos temas
tratados, os artistas impressionistas motivam o olhar do espectador a partir da maneira como a
pintura se conforma, jogando com cores e manchas na maior parte dos quadros. A maneira de
pintar, a técnica, como €é o veiculo daquilo que se quer efetivamente transmitir. Além disso, a
arte impressionista institui uma forma de participacdo do espectador causada pela mistura
Optica das cores puras lancadas na tela em pequenas pinceladas constituindo distinta
possibilidade de relacdo autor-obra-fruidor: a visdo intima que ndo mais se contenta com
sensacgdes globais. O ato de ver é atingido na sua fisicalidade; o olhar tateia a superficie do

quadro e justapde as manchas de diferentes tons demasiadamente pequenas para serem vistas
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separadas de uma determinada distancia. Essa abordagem, acentua, de certa maneira, o carater
estético do movimento por defender a corporeidade (visdo) como caminho de alcance a
intencionalidade de investigacdo, de empirismo, relacionada a uma vertente do periodo de
carater cientificista. Assim, no Impressionismo o conteudo da obra é sua propria forma
instigando sentidos, ndo para a construcdo do encantamento, mas para o tratamento do

fendmeno do olhar.

A invencdo da fotografia se apresenta como outro dado de envolvimento do sujeito espectador
e de influéncia sobre as possibilidades da arte empreendidas no século XIX. Esse recurso
técnico veio possibilitar ao artista a escolha de seu campo de olhar e interpretar a realidade,
visto que o libertou da tarefa de seu registro. Mais para muito mais que isso, além da propria
experimentacao conceitual da técnica na arte, a fotografia contribuiu para a busca de novas
condigdes perceptivas oferecidas ao espectador por meio da obra. “Entendeu-se que a
fotografia confirmava tanto as pesquisas de Monet sobre a dissocia¢do das formas quanto as
de Degas sobre a nova esquematizacao dos contornos” (FRANCASTEL, 1990, p.128).

Ainda no século XI1X soma-se as duas propostas artisticas abordadas o pensamento simbolista
de valorizacdo dos meios formais para a expressdo de uma realidade outra que ndao a material.
A valorizacdo de um sistema préprio de linguagem pictérica para se atingir o mundo ideista,
no qual os elementos adquirem significados ndo absolutos. O autor sugere, o espectador

transcende a forma que o sensibiliza adentrando em um mundo outro que ndo o material.

Na modernidade da arte, portanto, a criacdo artistica e 0s elementos visuais utilizados na
producdo das obras se estabelecem como sistema de apresentacdo de possiveis reflexdes das
realidades: “A transmutacdo da percep¢do ligada aos fendmenos da vida em valores
puramente formais” (FREIRE, 2006, p. 25). A representagdo do mundo imediato e subjetivo
cede lugar as proposicbes de acercar-se dos fenébmenos, propondo ao espectador uma
aproximagcéao particular do mundo.

A visdo cubica do Renascimento era, antes de mais nada, uma visao distanciada do
mundo. A visdo moderna é uma visao dirigida para a descoberta de um segredo em

detalhes. [...] O mundo dos artistas contemporaneos € um universo cheio de segredos
tremendos, que escapa das antigas medidas de dimensGes e valores.
(FRANCASTEL, 1990, p. 130)

O Modernismo, ao escapar das antigas medidas de dimensdes e valores, veio tratar, em suas

vanguardas, de aspectos do pensamento e da elaboragdo de conhecimento pertinentes a um
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tempo/espaco industrial/pdsindustrial/hiperindustrial. Esse tempo/espago é formalizado pelas
relacbes do capital e do consumo, cujos estados politicos possuem fronteiras fluidas,
implicando novas formas e conformacgdes de identidades culturais. A reflexdo sobre as
identidades culturais podem ser norteadas pela discussdo e pelo entendimento da relacdo do
sujeito/individuo/grupo em sua situacdo de ser e estar no mundo (memoria, tradicdo e
identidade).

O objeto artistico modernista instiga o sujeito espectador, materializando a investigacdo do
individuo que estende a experiéncia do dia a dia e caminha para a transformacéo do sentido,
um tratamento intelectual da matéria expressiva a ponto de sugerir significacdes sem encerrar
no objeto artistico um sé principio significativo — o espectador-fruidor é também coautor. A
intimidade do autor e do espectador com a obra € firmada pela experiéncia estética. A

linguagem visual age no sentido de proporcionar sensagdes e construir sentidos.

Nas vanguardas modernas, ndo se perde o carater de apresentacdo dos diversos modos de se
vivenciar a realidade de maneira préxima assentando-se no modo de produgdo da obra e nas

desconstrucdes da representacdo fundada em um naturalismo.

Na elaboracdo expressionista (Figura 18), por exemplo, as distor¢des do espaco e dos
elementos em cena provocam o estabelecimento de um didlogo com o mundo interior. Os
artistas afirmavam em seus trabalhos a projecdo de uma interioridade profunda, apresentada
de forma enérgica. Os espectadores sdo motivados a mergulhar em um mundo de sentimentos
e elaboragdes em relagdo a realidade, bem como de ideias e abstragdes. “Estdo conosco todos
aqueles que, diretamente e sem dissimulagdo, expressam aquilo que os impele a criar”, diz
Kirchner em um manifesto datado de 1906 (LYNTON apud STANGOS, 2000, p.28). O
espectador é chamado, a partir das sensagdes promovidas pela composi¢cdo, a compor e

atribuir sentimentos a respeito do espirito abordado.
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Figura 18: PECHSTEIN, Max. No final, 1906
Fonte: <www.Kkettererkunst.com/details-e.php?0obnr=411002572&anummer=371.>

Ja na forma surrealista de autores como Magritte (Figura 19), mesmo que as figuras centrem-
se na linearidade, na énfase do desenho sobre a cor, essa proposicdo artistica constréi um
mundo fora dos limites do juizo, da racionalidade, explorando o automatismo psiquico,
presente na psicanalise, e valorizando as logicas préprias do mundo onirico convocando o
espectador a mergulhar em um mundo de similitudes e navega-lo a partir da invencdo do
pensamento: “E no sonho que os homens, enfim reduzidos ao siléncio, comunicam com a
significacdo das coisas”. (FOUCAULT, 1988, p. 49). Uma significagdao apreendida e possivel
a partir das sugestdes que emanam da tela. O mundo sensivel constitui um mundo ideista,
tradutor de singularidades (o ser com/por ele mesmo) e denunciador de coletividades (o ser

formado na cultura).
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Figura 19: MAGRITTE, René. Panorama popular, 1926.
Fonte: <www.artgalleryabc.com/magritte/blog>

A estética surrealista apresenta ao espectador a possibilidade de mergulho em sua propria
profundidade individual imbricada no cultural, assegurando-lhe, seja por meio figurativo, seja
por meio abstrato, uma fruigdo do mistério a ser atingido. “Percebeu-se que 0 mais misterioso
€ 0 que estd mais perto, que 0 mais extenso espaco € o espirito humano e as relagdes do corpo
com o espirito.” (FRANCASTEL, 1990, p. 129). As motivagdes sensoriais, corporais
promovidas por Miré (Figura 20) na superficie de suas telas integram-se aquelas engendradas
pelo espirito humano. Essa abordagem surrealista envolve o espectador, convidando-o a
refletir sobre as questdes da mente e 0 modo em que cada individuo inventa seu modo de
pensar e agir no mundo. O inconsciente é valorizado como lugar da autonomia, como
recbncavo do ser e as obras exploram a superficie da tela com figuracGes e abstracbes de tema
e de forma.


http://www.artgalleryabc.com/magritte/blog
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Figura 20: MIRO, Juan. Mulheres e passaros a noite, 1947.
Fonte: <online.wsj.com/article/SB128164704907327249.html>

Em todas essas propostas, o0 observador é convidado a averiguar sua prépria mente a partir
dos sistemas simbolicos construidos na imagem que se apresenta a sua frente. Ndo € mimesis.
E sim uma ordem que segue seus proprios meandros para convocar significado em torno de
uma ideia. De acordo com essa tendéncia a obra designa um modo de estabelecer relagdo com

a ideia, com o0 mundo criado pelo autor.

Essa transformacdo de sentido pode ser percebida na forma facetada dos cubistas e dos
futuristas, por exemplo, que ndo so sintetiza e geometriza a figura e o espaco, conforme as
mascaras africanas, mas aborda as varias possiveis dimensdes do mundo da fisica e da

matematica.

Sobre as mascaras africanas e a apreensdo estética e simbdlica a elas relacionadas assim se
posiciona Einstein, historiador e primeiro tedrico a analisa-las pelo plano formal longe de
preconceitos etnocentristas:
Faz alguns anos, vivemos na Franga uma crise decisiva. Gragas a um prodigioso
esforco de consciéncia, percebeu-se o carater contestavel desse procedimento.

Alguns pintores tiveram suficiente forca para desviar-se de um métier feito
mecanicamente; uma vez desligados dos procedimentos habituais, eles examinaram
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os elementos da visdo do espaco para encontrar o que bem poderia engendra-la e
determina-la. Os resultados desse importante esforco sdo bem conhecidos. Naquele
momento descobriu-se a escultura negra e reconheceu-se que, em seu isolamento,
ela havia cultivado formas plasticas puras (EISTEIN apud CONDURU, 2010, s/p)

No Cubismo e no Futurismo, os autores apresentam outra possibilidade de realidade
perceptual relacionada as questes de espaco e de tempo adentrando o campo do conceitual
pelo modo como as reflexdes sobre essas categorias se realizam a partir de teses propostas
pelos artistas. Ou seja, a ideia da representacdo a partir das trés dimensdes euclidianas foi
ultrapassada e a preocupacao com outras possiveis articulagdes do espaco — talvez uma quarta
dimensdo que poderia ser o tempo — se traduz nas situagdes das figuras retratadas
simultaneamente em seus varios angulos e no estilhacar de planos que sdo representados sem
hierarquizacdo de distancias: o que esta longe ou inicialmente fora do angulo de visdo do

observador estatico ocupa o0 mesmo lugar do que esta perto e ao alcance.

O objeto artistico cubista (Figura 21) transcende a relacdo de espago ha tanto realizada e
encarna a funcdo de propor a superacdo das dimensbes sobre as quais se exercia certo
dominio. O espaco cubista propde ao espectador uma desconstrucdo analitica propondo uma
apresentacdo de nova possibilidade representativa. A representagdo de um espaco
intimamente ligada a construcdo contemporanea da instancia de relagdes e possibilidades do
ser nas relacbes tempo/espaco. A apreensdo e o conhecimento sobre o mundo desagregando,
de uma maneira que ndo havia sido realizada anteriormente, o espaco hierarquico tradicional.
Para Braque, as areas de espago “vazio”, aquilo que se poderia chamar de “vacuo
renascentista”, tornaram-Se tdo importantes quanto os proprios objetos. [..] a
intencdo clara de Braque foi empurrar este espaco em direcdo ao espectador,

convida-lo a explorar e toca-lo opticamente. (GOLDING apud STANGOS, 2000, p.
43, grifo do autor)

Cabe ressaltar a relacdo dessa proposta com as observacdes dos estudos matematicos e fisicos
do inicio do século XX em que o relativismo se constitui elemento a ser considerado ao tratar
determinada situagdo-problema. Essas observagOes se transformaram na proposta dos artistas
cubistas em experimentagdes formais que pudessem expressar as visdes objetivas da ciéncia,

cercadas de certa subjetividade (relativismo).
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Figura 21: BRAQUE, Georges. Porto, 1909.
Fonte: <dcist.com/2010/09/permanent_collection_georges_braque.php>

A forma cubista consolida, portanto, a destruicdo do espago renascentista e propde a
constituicdo de uma percepgdo centrada na continuidade da figura no espaco/tempo. A
destruicdo dos pardmetros artisticos constituidos como referéncia é realizada ndo somente
para atendimento da subjetividade do artista, mas para a adequacdo da experiéncia estética

artistica as demandas perceptivas do mundo moderno.

Observando, portanto, as explicagdes sobre as vanguardas modernas acima abordadas, se
pode argumentar que o carater estético predomina, muito embora ele seja utilizado no sentido
de sensibilizar os espectadores em torno de questfes conceituais (modos de aproximacédo do
mundo). Ressalta-se que este estudo e abordagem das proposi¢fes artisticas ndo quer
discriminar estético de conceitual, simplesmente firma esses dois conceitos como polos
opostos na concepgdo artistica. Essas duas instancias estdo sempre interligadas nos objetos
artisticos construidos e valorizados através dos tempos e das sociedades. Observa-se
novamente o que anteriormente foi explicitado neste estudo sobre a inseparabilidade das
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instancias pensamento/sensivel e conceito/estético.

Entende-se, pois que nas vanguardas modernas a valorizacdo da forma é realizada a fim de
representar aspectos que dizem respeito as exigéncias da modernizacao. Estas exigéncias sdo
referentes ao mundo industrial de tecnologias comunicacionais e informacionais nascentes, no
qual as relacOes espaco-tempo demandam novas reflexdes e conceituaces. As proposicoes
modernas da arte também representam e se contrapdem em relacdo aos processos de
generalizacdo e de massificacdo dos individuos, ndo vivenciados anteriormente a esse

periodo.

A teoria formalista é inadequada como filosofia para explicar essas proposicOes artisticas,
uma vez que, ao representar o carater e a exigéncia moderna do inicio do século XX,
conforme se afirma acima, a simples analise semantica da obra ¢ insuficiente. “A obra de arte
é um veiculo de representagdo que corporifica seu significado.” (DANTO, 2005, p. 18, grifo
do autor). A analise formal da composicao é insuficiente para chegar a proposta dos artistas
vanguardistas. A composicdo da obra da vanguarda moderna sugere a aproximacado das
questdes que preocupam o individuo do inicio do século, mas o discurso se faz necessario

para que o espectador absorva a proposta em sua complexidade.

O sensivel nas obras de proposi¢Ges vanguardistas modernas é convocado no sentido de
aproximar o espectador daquilo que se pretende abordar em conceito: para o Cubismo, 0
espaco, para o Surrealismo, o inconsciente etc. Esse procedimento, essa ideia se iniciam,
como ja dito, no movimento impressionista, no qual se firma a superficie da tela, e ndo a
fabula criada como elemento, como veiculo condutor na criacdo de sentido (campo de

significacéo).

Presentemente, o padréo de assimilacéo e organizacdo do pensamento sobre a arte e 0 objeto
artistico amplia uma demanda sempre recorrente no estudo dessas dimensdes. Tal demanda
refere-se ao engendramento de teorias que atendam as caracteristicas especificamente da
contemporaneidade, na relacdo de fruicdo obra/sujeito. Neste momento é impossivel
determinar um Unico e hegemonico conjunto de regras que norteiem a analise e a reflexdo

sobre tais objetos.
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3.2 - PERMANENCIA/AUTONOMIA/AUTORIA

Em boa parte deste capitulo abordou-se algumas proposicées artisticas ocorridas no mundo
ocidental que construiram o pensamento moderno e articularam a possibilidade da proposicéo
contemporanea de arte. Pela breve exposi¢cdo dos movimentos artisticos e suas respectivas
intencionalidades intencionou-se estabelecer uma ligagdo com a proposicdo fruitiva pelo
espectador das diferentes estéticas. O objetivo desta explanacdo foi fazer perceber a
construcdo dos movimentos: 1) a partir da predominancia do carater sensorial, no qual a
motivacdo estética € meio privilegiado de motivacdo do espectador; e 2) a partir da
predominancia de conceito (ideia), exigir do espectador conexfes em torno da obra e ndo s

na obra mesma.

Nos movimentos abordados assegura-se o carater de permanéncia da obra, pois 0 recurso e o
procedimento utilizados conservam-se ndo sO materialmente, mas constituem, de certa
maneira, uma linguagem que compreende o dominio dos meios de expressdo, da técnica
acumulada através dos tempos, do saber metodologico em relagdo a criacdo visual: uma
sabedoria técnica, que consiste numa relacdo de fazer adequada a sua cultura e historicidade
de modo que a obra expBe em seus proprios elementos um aspecto contextual
O processo estrutural é necessariamente o do fazer, ou seja, a sequéncia de
operacGes mentais e manuais com que um conjunto de experiéncias culturais de
diferente entidade e origem se comprime e se compedia na unidade de um objeto
para oferecer-lhe simultaneamente, como um todo, a percep¢do. O dinamismo

estrutural da obra de arte é, portanto, o da relagdo funcional entre a operagdo técnica
e 0 mecanismo da memoria e da imaginacdo. (ARGAN, 2005, p.30)

Assim, a partir da construcdo da obra em suas questdes técnicas, implicando também os
materiais € os modos como estes sdo utilizados, um processo intelectual se desenvolve
apreendendo — e refletindo sobre — 0 mundo em que a proposicdo artistica foi originada, mas
também sobre os desdobramentos e relages advindas dela. Por meio da técnica, o individuo
inserido no grupo social compde e produz objetos necessarios a auxilia-lo na execucao de
suas funcdes (trabalho), mas também objetos integrantes de sua acdo de elaboracdo da
realidade, como objetos de crenga, de preferéncias e gostos (estética), de relacdo com a
natureza, entre outros. E o individuo inserido na cultura que molda o objeto, assentando-o no
espaco, porém a estabilidade do objeto e de seu valor opera na conformacgéo do grupo. E
também por meio da tradicédo criada a partir da significacdo do objeto que o grupo cria seus
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habitos, pensamentos e acdes.

Nas estéticas abordadas neste capitulo, as obras apresentam-se materialmente consolidadas
em proposicOes formais que atendem e relacionam-se diretamente ao contetdo conceitual
abordado. A fugacidade nessas obras concentra-se somente no grau de encantamento e
espanto que elas podem causar aos espectadores. Assim, cada espectador, em cada época,
mesmo que motivado pelos mesmos principios, tecem com a obra novo campo de relagdo que
se fundamenta em seu proprio (do observador) contexto historico social. Para que isso ocorra,
a permanéncia da obra é imprescindivel: a existéncia da obra ndo é comunicada por um
registro (foto, texto, filme) que pode ser subjetivo. Ela mesma se apresenta ao espectador de
diferentes épocas e sociedades ampliando o campo de relagcbes e de construcdo de
significancias. A interacdo obra/espectador ocorre nas distancias ja elencadas anteriormente
nesse trabalho e reverberam transmutando-se em novos campos de existéncia e formacéao de
sentido.
Ao longo da sua histéria, a arte nunca deixou de ser também um ato de
conhecimento e reflexdo sobre 0 homem e o universo e, portanto, tratou muitas
vezes de angustias e momentos dolorosos, pessoais ou coletivos. Mas nunca deixou
de, ao mesmo tempo, fornecer-nos um tipo de emog¢do absolutamente positiva,

mesmo quando mergulha nos mais profundos abismos da existéncia. (ARAUJO,
2005, p. 70)

A predominancia do conceito na obra artistica desde a modernidade da arte dada no inicio do
século XX se caracteriza pelo esfacelamento de referentes como a permanéncia, a autonomia,
a autoria. Embora em nenhum dos movimentos tratados acima esses parametros tenham sido
extintos, 0 que se considera para argumentar sobre um possivel desenvolvimento de
proposicdo de predominancia da ideia sobre o sensivel é a determinacdo da funcéo intelectual

na qualidade da recepcéo da obra.

O conceito de permanéncia da obra se esvai a partir de proposi¢des que sdo condicionadas ao
espago-tempo que ocupa, como as obras em acdo — performance e happenings -, bem como as
gue ocorrem na virtualidade digital, isto €, aquelas constituidas com algoritmos, sem
materialidade, em programas computacionais e equipamentos especificos e que com o passar
do tempo se desatualizam e tornam-se obsoletos. Assim, a permanéncia histérica do objeto no
que diz respeito a constituicdo de acervo/memoria se inviabiliza. E uma primeira abordagem
do conceito de permanéncia do objeto artistico seria aquela que gera a conservagdo desse
objeto em um acervo especifico e promove a divulgacdo e sua apreciacdo por geracles

futuras.
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Outra possibilidade € que o termo permanéncia pode ser apreciado também a partir do
pensamento de Caldas, presente neste trabalho em capitulo anterior. De acordo com ele a
permanéncia de um objeto se da na sua repeticao posterior a uma fugacidade do momento em
que o espectador conhece 0 objeto pela primeira vez, sem referéncias anteriores, ou seja, pelo
proprio objeto em si. Essa repeticdo se dara a partir dos sentidos sobrepostos ao objeto,
construidos a partir de informacBes como a escola estética, o autor, a época, intencionalidade

e mesmo sobre o0s lugares em que foi exposta ou a qual acervo e instituicdo pertence.

A permanéncia de uma obra dependera também do valor a ela atribuido considerando a
afirmacdo da representatividade de sua época — incluindo ai o mundo da producéo e do
trabalho ndo menos que as questdes filosoficas e socioldgicas — e das pregnancias adquiridas

durante a construcdo e caminhar histéricos.

O conceito de autonomia néo se relaciona, inicialmente, ao conceito de autossuficiéncia do
objeto artistico, visto que este sempre é produto da cultura, do espirito de uma época e de uma
imaginacdo (individual e coletiva) desenvolvida em relacdo a uma temporalidade e as suas
técnicas. Esse conceito nomeara uma independéncia como que disciplinar que a arte possui

em determinadas épocas.

Porém, na modernidade esta independéncia comeca a desmoronar, consolidando, na
contemporaneidade, uma interdependéncia em relacdo a outras areas do conhecimento,
estampada em muitas propostas e objetos artisticos: o objeto é, por assim dizer,
interdisciplinar. E possivel se olhar a interdependéncia por outro viés, como que iniciando
uma retomada da relacéo arte/vida, conforme ocorria em periodos de producéo de arte voltada

ao poder de culto e crencga.

Na obra de arte de predominancia do conceito, ou seja, de primazia da faculdade mental, “a
ideia é mais importante que a realizacdo do trabalho, cuja porgédo visivel ou aparente €
secundaria” (FREIRE, 2006, p. 20). Em func¢do disso o conhecimento do contexto em que a
obra foi criada qualifica a recepcdo e o entendimento da obra alargando o campo de

construcao de sentido.

Mas, mesmo necessitando de mais informagfes contextuais (tempo histérico, cultural,
pensamento hegemdnico, crencas e valores) para a apreensdo, essas obras de referéncia
conceitual exacerbada ndo retiram da arte a sua autonomia no que se refere ao respeito a

esfera artistica como campo definido. Considera-se nessa afirmagdo que no campo artistico
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pensamento e sensivel ndo se separam, constituindo-se como saber soberano. Assim, nos

movimentos citados, o conceito de soberania da arte é preservado.
[...] é preciso que essa autonomia [criada por forcas dominantes de uma sociedade
que se beneficia mantendo a independéncia da arte universal] venha se opor um
conceito capaz de combaté-Ila pelo interior e que faga dela uma arma contra todos o0s
sistemas de dominacdo que pretender reger a totalidade das atividades humanas. Tal
conceito é o da soberania da arte; é preciso entendé-lo como faculdade de que dispbe
a arte de ndo apenas romper com as outras espécies de discursos da razdo (o que a

autonomia promete), como ainda tornar ineficaz o funcionamento desses discursos.
(CAUQUELIN, 2005, p. 83)

Ou seja, a arte torna-se tanto mais capaz de ser autbnoma quanto conseguir inviabilizar sua
existéncia baseada em discursos dominantes de uma sociedade, seja moral, conceitual ou de
permanéncia e conservagdo de poder. Por essa forma de pensar, a arte assume a necessidade
de sua existéncia ndo desligada de outros contextos, o que seria dificil de imaginar e impor,

mas construindo um discurso dentro do proprio territorio da arte que a legitime.

Araljo (2005, p. 72) alerta para outra possibilidade de sistema de dominio implicada no
discurso da critica artistica
[...] tenho me rebelado contra textos sobre a arte que parecem ndo querer explicar
nada — e sim aumentar a confusdo. O discurso ininteligivel constitui uma
multimilenar estratégia de exclusdo e dominio, um jogo fascistdide. [...] De tudo se

pode (e se deve) tratar com clareza e humildade. A obscuridade e a complica¢do
manipulam e mistificam.

O objeto artistico conceitual ndo invalida a coexisténcia necessaria de discursos. Ele reafirma
um independéncia de discursos preestabelecidos, uma vez que encontra no proprio campo da

arte a explicacdo de sua existéncia e legitimacao.

Segundo Abbagnano (1962, p. 98) “fala-se hoje de ‘principio autdbnomo’ no sentido de um
principio que tenha em si, ou ponha por si mesmo, a sua validade ou regra da sua acao”.
Nesse aspecto a proposicao artistica autbnoma seria aquela que nao dependeria de nenhuma
outra acdo para validar-se, desenvolvendo seus proprios meios de autenticacdo. Porém a arte
atual encontra alguns obstaculos a validagcdo, pois o0 objeto artistico contemporaneo
transversaliza sua criacdo e acdo constituindo-se de maneira imbricada a outros campos de
criagdo e atuacdo, como, entre outros exemplos, as praticas de DJs, das intervencdes urbanas,
dos artistas que se relacionam a ciéncia e a tecnologia, artistas que se imbricam ao mundo da
moda e da midia e tantos outros que fazem uso de objetos e cenarios usuais.

Assim, os artistas atuais ndo compdem, mas programam formas: em vez de
transfigurar um objeto bruto (a tela branca, a argila), eles utilizam o dado. Evoluindo
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num universo de produtos a venda, de formas preexistentes, de sinais ja emitidos, de
prédios ja construidos, de itinerarios balizados por seus desbravadores, eles ndo
consideram mais 0 campo artistico como um museu com obras que devem ser
citadas ou “superadas”, como pretendia a ideologia modernista do novo, mas sim
como uma loja cheia de ferramentas para usar, estoques de dados para manipular,
reordenar e lancar. (BOURRIAUD, 2009b, p. 12, grifo do autor)

Como Beecroft (Figuras 22 e 23), que se insere no mundo da moda transitando entre a critica
e a repeticdo, os artistas contemporaneos expdem em seus trabalhos a interacdo com outras
instancias e procedimentos sociais, econdmicos e culturais. Na instalacdo abaixo, a artista
pinta de preto cinquenta modelos que estdo expostas nos balces de um mercado de peixe, em
Népoles.

A referéncia sdo os corpos carbonizados em Pompeia e, segundo o site We-Find-Wildness

(acesso em 12 de nov 2012),

[...] o trabalho consiste em um grupo de esculturas retiradas de moldes de pessoas
reais, de fragmentos de moldes e de um vasto grupo de modelos com maquiagem
preta. As modelos se escondem na escuriddo do espaco e se confundem com as
esculturas. Os fragmentos recordam os restos esculturais do passado, mas também
objetivam a visualizagdo do mal-estar do corpo feminino,

em uma época de valorizacdo do corpo como mercadoria. A obra se refere ao mundo do
consumo, da moda, da padronizacdo e manipulacdo do corpo singular para um corpo que
repete caracteristicas consideradas hegemonicas no mundo atual. Ao mesmo tempo refere-se a
fragilidade do corpo destruido pelo fendbmeno natural (o vulcdo) que pode ser relacionado a

destruicdo do corpo jovem — apregoado na midia — pela prépria acao natural do ciclo de vida.

O mercado de peixe, carne de rapida e facil decomposicdo, remete a brevidade do ciclo de
modelos que iniciam a carreira muito jovens, cerca de 15 anos, mesmo representando nos
editoriais de revistas de moda mulheres maduras, o que faz com que as mulheres
representadas parecam muito mais velhas que sua idade e busquem métodos e procedimentos

para parecerem mais jovens, adequando-se a um padrao inverossimil.

A obra de Beecroft so estabelece sentido a partir daquilo que é apregoado e conformado pelo
discurso midiatico, impregnado pelas l6gicas de consumo. Apresenta-se, entdo, intimamente
ligada as teorias da midia e da programacdo daquilo que foi nomeado por Adorno e

Horkheimer na filosofia do inicio do século XX como industria cultural.
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Figuras 22 e 23: BEECROFT, Vanessa. VB66, 2010.
Fontes: <www.tumblr.com/tagged/beecroft?before=1299393629> e <www.we-find-wildness.com/2010/10/vanessa-beecroft-vh66/>

Nesse viés encontram-se objetos de clara ativacdo interdisciplinar e que desconstroem
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http://www.we-find-wildness.com/2010/10/vanessa-beecroft-vb66/
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evidentemente o conceito de autonomia, 0 que por muitas vezes promove no fruidor uma

confusdo sobre qual a distin¢do e a consisténcia do objeto que esta a observar/relacionar-se.

Compondo esse universo da arte atual, imperioso citar obras que sdo desenvolvidas em
parcerias com as chamadas ciéncias da natureza (bio e nanotecnologia), assim como aquelas
que se estruturam utilizando-se das pesquisas em robdtica e tecnologias comunicacional e de
processamento de dados. Como a proposi¢ao “i-Flux” (Brasil, 2012), de Silvia Laurentiz e
Martha Gabriel (figura 24), apresentada na ultima Bienal de Arte Tecnologia promovida pelo

Itad Cultural, Emocéo Art.ficial 6.0.

Figura 24: LAURENTIZ, Silvia e GABRIEL, Martha. 1-Flux, 2012.
Fonte: <cdn3.tecnoartenews.com/wp-content/uploads/2012/05/iflux.jpg>

Nessa criacdo as artistas trabalham com as informacgdes do prédio em que esta situada a obra,
neste caso, o prédio do Itau Cultural, na Avenida Paulista, em Séo Paulo.

i-Flux é uma arte sistémica, interativa e dindmica, que trabalha com fluxos de
informagdes de diferentes naturezas. O coracdo do sistema esta localizado em uma
instalacdo, que age como o hub central (dispositivo que interliga computadores de
uma rede local), concentrando as interacfes dos fluxos do ambiente em que esta
abrigado. O sistema evolui por meio de estados locais e do didlogo e translacdes das
informacdes do lugar em que se encontra (no caso, o prédio do Itad Cultural), que
fornecera os dados de fluxos para a instalacdo: redes internas, rede elétrica, rede
hidraulica, entradas e saidas de pessoas, diferentes fluxos de informacdes que
movimentam diariamente a vida de um edificio. Cada tipo de dado sera representado
por um padréo, que sera visualizado como uma constante chuva projetada na parede
da obra e agirda sobre uma ‘criatura’, uma espécie de regulador do ecossistema.
(tecnoartenews.com acesso em 15 de nov 2012)

Dependendo das informagdes, a criatura toma forma e desenrola movimentos diferentes. Para
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efetuar a obra, fez-se necessaria a apropriacdo de linguagem de programacdo em rede que
conecta todos os sistemas de fluxos e informac&o do prédio a um so dispositivo que alimenta
a criatura. A engenharia de informacdo se associa a criacdo artistica para possibilitar a
execucdo da obra. Para o espectador, a imagem apresentada se assemelha aquelas que esta
acostumado a ver em descansos de tela. E somente a partir da informagio de como a imagem
é produzida que a obra apresenta seu sentido: o impalpavel, como os comandos que controlam
os elevadores, ganha forma e cor. A obra propGe ao espectador a experimentacdo do conceito
de Cibridismo, possibilidade de existéncia simultanea, de intersecdo, entre mundo fisico e
virtual: o matérico da energia que alimenta os computadores e a projecao desse fluxo em uma
forma virtual. O observador é convocado ao entendimento de um procedimento/conceito
engendrado na contemporaneidade e sobre o qual € chamado a conhecer e refletir. E esse
entendimento passara, de certo, por teorias que ndo sé da arte. O carater interdisciplinar na

construcdo e na fruicdo do objeto artistico fica evidente.

O questionamento sobre autoria também é marca presente e forte na arte contemporanea em
objetos de forte apelo conceitual. No objeto artistico de producdo tradicional, o artista conduz
a criacdo quase que artesanalmente, ao criar manualmente suas obras: uma pintura, um
desenho, uma escultura na argila ou no marmore, entre outras possibilidades. Para estas obras,
nenhuma davida sobre autoria e criacdo. Mas ao se refletir sobre obras que se estruturam a
partir de procedimentos maquinicos, mesmo que sejam considerados apenas técnicas
(fotografia, computadores, sampler), todo o conhecimento técnico e recursos disponiveis
podem ser considerados parte da autoria? E ainda mais, em uma obra elaborada a partir do
objeto dado, usual, ou mesmo daquele retirado do proprio mundo da arte, quantos autores ou

coautores podem ser nomeados?

As obras a seguir ilustram o gesto de apropriacdo de composi¢do ou de citacdo de obra
anterior que ensejam reflexdes sobre questes de autoria. A obra efetuada um século depois
possui a estrutura formal e a provocacdo sugerida por Manet em seu quadro Almocgo na relva
(figura 25).

Jacques (Figura 26) sugere ao espectador uma abordagem propria da Pop Art. Com isso
propOe a observacgdo sobre os efeitos causados pela reprodutibilidade da obra (exposi¢édo da
imagem em meios impressos, eletronicos e digitais) e as apropriacdes pelo publico derivadas
dessa exibicdo. Entra em jogo também o uso de imagens das obras de arte pelo mercado, seja

em propagandas, seja em produtos, nas observacdes. Em Jacques, a intencdo € diversa da obra
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de Manet. Mas ao citar a obra elaborada um século antes provoca um indicativo da perda de

importancia do teor de originalidade e, por sua vez, dilui o conceito de autoria exclusiva, pois

sua criacdo parte de obra ja existente.

Figura 25: MANET. Le déjeuner sur I'herbe, 1863
Fonte: <seboeacervo.blogspot.com.br/2010/11/almoco-na-relva-edouard-manet.htm|>

Figura 26: JACQUES, Alain. Le déjeuner sur I'herbe, 1964. (serigrafia)
Fonte: <www.pedagogie.ac-nantes.fr/50749681/0/fiche___pagelibre/&RH=1180521603140>

Duchamp em um ensaio nomeado de O ato criativo expde uma outra questao sobre a autoria
no século XX.
Ao final de contas, o ato criativo ndo é apenas executado pelo artista sozinho; o
espectador pde a obra em contato com o mundo externo ao decifrar e interpretar seus
atributos internos, contribuindo, dessa maneira, para o0 ato criativo. Isso ainda fica

mais evidente quando a posteridade da seu veredito final e algumas vezes reabilita
artistas esquecidos. (DUCHAMP apud TOMKINS, 2004, p. 519)

Em sua argumentacdo, Duchamp se refere a qualquer tipo de obra, mesma aquelas de tempos
passados, ndo unicamente as modernas. Porém esse pensamento pode ser ampliado na
contemporaneidade ao tratarmos da interagcdo do espectador com a obra. Muitas das obras
conceituais procuram relacionar-se com o espectador ndo s6 no sentido que este constréi na
fruicdo da obra, mas na necessidade de interacdo com a proposta artistica. Mesmo o deslocar-
se pelo espago de uma instalagdo compreende a acdo do sujeito e “cria” diferentes

possibilidades de obra a partir do lugar do espectador.

Outra possibilidade em se pensar a desconstrugdo do conceito de autoria encontra um forte

exemplo no filme Exit Through the Gift Shop, filme de 2010, produzido por Banksy, artista de
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rua cujo trabalho é uma referéncia atual ao mundo do grafite e que permanece andnimo em
sua identidade. No filme, é exposta a trajetoria de Thierry Guetta, que se autodenomina Mr.
Brainwash, filmmaker e artista pop. Guetta € um cidaddo comum que ao conhecer e
acompanhar de perto a rotina de trabalho de varios grafiteiros resolve ser artista e usa como
base de criagdo um livro que apresenta obras de autores modernos e contemporaneos. E nos
trabalhos de artistas como Andy Warhol, Roy Linchenstein e o préprio Banksy, que Mr.
Brainwash se inspira para criar suas “obras”. Ao hipotecar seu negdcio e vender tudo para
investir em um enorme estudio de serigrafia, com muitos técnicos trabalhando em tempo
integral e produzindo em escala industrial, Guetta argumenta:

Quando se tem Damien Hirst, um dos artistas mais caros da nossa geracdo, que tem

cem pessoas trabalhando para ele. Vocé acha que vai chegar, cortar e cortar

papeizinhos para colar? Nao. Nao vou fazer. S6 vou chegar com a ideia e dizer: ‘Isto
¢ o que eu quero. E quero isto, assim’.

A discussdo é grande sobre considerar Thierry Guetta artista ou ndo. No filme uma das
discussdes levantadas é sobre a producdo do objeto artistico e de como o conceito de autoria
pode se encontrar diluido: na influéncia e na apropriacao de trabalhos para criagdo de outros,
nas diversas mdos e mentes que produzem e em como esses trabalhos sdo algcados ao mundo

da arte, seja pela midia, seja pelos donos de galeria.

Assim, a proposi¢cdo conceitual na criacdo artistica estabelece discussdo sobre alguns
parametros que serdo consolidados na arte tecnoldgica, incluindo o conceito de autoria
dispersa, em que o trabalho se inicia como proposta e se da na continuidade da acdo daqueles

que com ela se relacionam.

3.3. ARESPEITO DE ALGUMAS ELABORACOES SOBRE A ARTE DO SECULO XX

O objetivo de tratar este tema é refletir sobre a experiéncia artistica a partir dos parametros e
valores tracados pelas elaboragdes tedricas do seculo XX. A pretensdo é abordar questdes que
podem ter gerado a predomindncia do conceitualismo na criagdo do objeto artistico,

considerando a necessidade de religacao arte/vida.

A experiéncia artistica na arte moderna da primeira metade do século XX considera a obra em

sua superficie, ou seja, pela exploragdo dos principios compositivos como entidade
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estritamente visual. Por essa experiéncia, ocorre o desligamento da criagdo artistica dos
ilusionismos afeitos a tridimensionalidade e da representacdo de uma outra realidade: a obra é
ela mesma uma realidade e um experiéncia. O principal defensor dessa concepc¢éo é Clement
Greenberg, que cria, por assim dizer a teoria formalista da arte. Atribui a linguagem artistica e

a composicdo um valor particular e superior que referencia as relagdes arte e sujeito.

Na teoria formalista, 0 contexto da obra remete ao contexto da propria historia da arte — e de
como ela avanga. O apelo a perda do ilusionismo, valorizando os elementos internos da
propria pintura como uma realidade, se d& devido ao enraizamento historico da produgdo de
uma arte ndo representativa em um momento politico em que as ideologias em torno dos

processos sociais estdo sendo extintos.

O formalismo defende a relagdo do espectador com a obra a partir de um gosto objetivo,
puramente ligado as sensacfes promovidas pelas cores e formas arranjadas na composicao.
As limitagBes que constituem o meio da pintura — a superficie plana, a forma do
suporte, as propriedades do pigmento — eram tratadas pelos Grandes Mestres como
fatores negativos, que podiam ser reconhecidos apenas implicita ou indiretamente.
Sob o modernismo estas mesmas limitacbes vieram a ser vistas como fatores

positivos e foram reconhecidas abertamente. (GREENBERG apud NAVES, 2007, p.
151)

O objeto artistico, segundo o viés formalista, se constitui em uma realidade ele mesmo e
oferece ao espectador a oportunidade da experiéncia do juizo estético. Assim, a experiéncia
artistica concentra-se em revelar e debrucar-se sobre os problemas intrinsecos da prépria
composigdo (pintura/escultura): “[...] os juizos estéticos sdo imediatos, intuitivos, ndo
deliberados e involuntérios, eles ndo deixam espaco para a aplicacdo de padrdes, critérios,
normas ou preceitos” (GREENBERG apud NAVES, op. cit, p. 153).

Wood e Harrison no texto Modernidade e modernismo reconsiderados (WOOD et al, 1998,
p.170-256) expbem o pensamento de Greenberg em sua reflex&o sobre a questdo e posi¢édo da
escultura na modernidade. Greenberg atribui a reducdo da pintura aos seus aspectos formais,
em detrimento dos aspectos representativos, uma revolugdo e adequacdo daquela arte na
modernidade. A forma escultdrica sofre certo enxugamento em favor de uma possibilidade de
visibilidade que a coloca frente ao espectador na qualidade de forma tridimensional no

espaco, sem que a superficie da obra se torne um desenho.

Desse modo, a construgcdo da escultura submeter-se-a também aos critérios da abstracéo,

tornando-se pura visualidade singular, suspendendo tempo e espaco (e propondo esse mesmo
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efeito no espectador). O termo cunhado por Fried para nomear essa experiéncia é
presentidade. O termo representa a experiéncia estética que envolve o espectador “por uma
configuracdo formal que aparece instantaneamente presente, de maneira que o sentido de

espaco e tempo é suspenso” (WOOD, 1998, p. 191)

Em funcdo da valorizagcdo da obra de arte desligada do conceito de representacdo de uma
realidade, cuja énfase, inicialmente serd o juizo estético, o papel do critico de arte (expert) se
amplia e torna-se primordial. Sua fungéo passa a ser atribuir as obras/autores um atestado de
qualidade. E pela afirmacdo do critico que obras/autores sdo certificados como de uma
competéncia (nivel) de elaboracéo estética suficiente para mobilizar o espectador em torno da
visualidade e contemplacdo. Para que essa funcdo seja desempenhada com determinada
objetividade sdo construidos parametros que definem o que seria a obra e a propria arte na

modernidade, autorreferindo-se como discursos de legitimacao.

Wood e Harrison apontam para trés principios a serem considerados a critica modernista que
norteiam parte da reflexdo sobre o discurso que sustenta os termos Modernismo e Pos-

modernismo na arte.

O primeiro principio de legitimacdo da obra diz respeito a sua qualidade. O objeto artistico é
considerado adequado quando a mobilizacdo do espectador ocorre a partir da composi¢éo
formal e ndo por qualquer outra ligagdo da obra com a realidade (a obra ela mesma como
realidade). A superficie da tela ndo apresenta possibilidades de profundidade. O espectador €
convocado a vivenciar a sensibilizacdo estética sem evocar outros fendémenos e

acontecimentos que nao aqueles que se presentam formalmente na tela.

A significacdo da producdo artistica se realiza de maneira tautoldgica. O termo é um vicio de
repeticdo que nao possui utilidade. Porém Didi-Huberman em seu livro O que vemos, 0 que
nos olha, de 1998, se pronunciou sobre a profundidade dos objetos assim denominados. O
discurso que fixa o olhar unicamente na estruturacdo formal ndo se apresenta suficiente para
que as subjetividades — e delas advindas: as memorias, as experiéncias, as relacdes, 0s eventos
—ndo se componham as formas. Assim, mesmo gque geométrico e com restricdo de cores, um
quadro pode sugerir a lembranca da tradi¢do, por exemplo. E em razéo disso que um quadrado
preto sobre um fundo branco ndo é simples e unicamente tautolégico, mas transcende a

materia e torna-se espiritual.

Porém, nas palavras de Maliévitch “os fendmenos visuais do mundo objetivo sao desprovidos
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de sentido em si mesmos; 0 que € significativo ¢ a sensagdo, como tal” (RICKEY, 2002, p.
42). Ou ainda, como refletido por Kandinsky, a “necessidade espiritual” deriva de alguns
elementos e entre eles o de que “todo artista, como um servidor da arte, deve ajudar a causa
da arte [...]. O artista pode utilizar qualquer forma que sua expressdo determine”. (RICKEY,
op. cit, p. 43). Para esses artistas, o objeto artistico é, em si, uma sensagdo plastica e é a

experiéncia que ela promove que a faz ser considerada como arte.

Em seus textos sobre arte Kosuth, artista conceitualista, reflete sobre o carater tautolégico do
objeto artistico. Para ele todo objeto artistico ndo fala somente de algo especifico (tema,
intencionalidade, composicao formal), mas se referencia na propria arte, uma vez que antes de
ser algo é criagdo e trabalho artistico. Assim, toda obra recorre e refere-se ao seu proprio
campo de producdo criando com isso uma autorreferéncia da obra ao campo artistico:
[...] € quase impossivel discutir a arte em termos gerais sem falar de tautologias —
pois tentar ‘captar’ a arte por meio de qualquer ‘instrumento’ é meramente focalizar
outro aspecto ou qualidade da proposicdo que, normalmente, ¢ irrelevante para a

‘condigdo artistica’ da obra de arte. Comegamos a perceber que a ‘condic¢do artistica’
da arte constitui um estado conceitual. (KOSUTH, 2006, p. 220, grifo do autor)

O objeto artistico é, ontologicamente, tautoldgico, uma vez que o artista fez o objeto na
inten¢cdo e vontade de sendo outra coisa que arte. O objeto criado “opera dentro de uma
logica” (KOSUTH, op. cit, p. 221) propria da arte de seu tempo e esse objeto ¢ criado para ser
objeto artistico. A ciéncia ou a filosofia, ao se aproximarem de um elemento objetivam
explicar o objeto por um determinado método, verificando-o. A arte absorve o elemento
enquadrando-o dentro da questdo da propria arte em um determinado tempo e conceito do que

seja arte.

A questdo tautologica poderia ser também entendida por aquilo que Greenberg chamava de
“arte pura” em que o conteudo da obra ndo se subjuga a um tema. O conteudo distancia-se da
imitacdo, buscando a propria fisicalidade da obra.
A vanguarda, a um s6 tempo filha e negacdo do romantismo, torna-se a encarnagao
do instinto de autopreservacdo da arte. Ela sO esta interessada, e sO se sente
responsavel, pelos valores da arte. E, dada a sociedade como ela é, tem uma

percepcdo organica do que é bom e do que é nocivo a arte. (GREENBERG apud
DUARTE, 2009, p.33)

E preciso esclarecer que Kosuth se opunha fortemente as teorias de Greenberg acusando o
formalismo de “vanguarda da decorag¢dao”, uma vez que trata de juizos de gosto, e que a
funcdo do objeto formalista estda ndo em ser arte, mas em trabalhar a caracteristica

morfoldgica, centrando nessa instancia a sua relacdo com o espectador. Ou seja, 0 objeto
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formalista ndo mergulha no que seria proprio do objeto artistico que é questionar a natureza

da arte: uma questéo tautologica.

Um segundo principio trata de legitimar a arte moderna como arte culta. A arte narrativa e
alegorica estaria para a modernidade como um entrave aos processos de apropriacdo da obra
como uma realidade nela mesma e, portanto, impossibilitaria a experiéncia de presentidade,

de arte pura.

Ortega y Gasset (2001) afirmava, ja em 1925, que a arte romantica, narrativa e alegorica, se
constituia como um estilo popular. O autor justificava as grandes tiragens sobre o movimento
devido ao momento politico e social de acesso as obras que se opunham ao Classicismo. Essa
popularidade se manifestava exatamente pela auséncia de necessidade de instru¢cdo mais

refinada para seu entendimento.

A falta de intimidade com a cultura chamada elevada ¢é alvo do autor: “a obra de arte atua,
pois, como um poder social que cria dois grupos antagonicos, que separa e seleciona no
amontoado informe da multiddo duas diferentes castas de homens”: de um lado uma massa
gue nao entende a arte moderna; de outro, as pessoas que a entendem, ou seja, que possuem
maior valor erudito. A arte do inicio do século XX serviria para que algumas pessoas se

distinguissem dos demais, reconhecendo-se diferentes da multiddo difusa.

Canclini estende o debate ao afirmar que o pensamento moderno tentou categorizar as acoes e
criacBes sociais determinando-as em seus lugares especificos (museus, lojas, bancos). Assim,
dominar o conteudo simbdlico presente nas instancias sociais e trabalhar com seus bens e
discursos passa a ser a forma de performar de maneira culta na cidade.
Uma classificacdo rigorosa das coisas, e das linguagens que falam delas, sustém a
organizacdo sistematica dos espacgos sociais em que devem ser consumidos. Essa
ordem estrutura a vida dos consumidores e prescreve comportamentos e modos

percepcdes adequados a cada situagdo. Ser culto em uma cidade moderna [...] requer
viver o sistema social de forma compartimentada. (CANCLINI, 2008, p. 300).

O discurso criado para a arte culta do inicio do século XX, no dizer de Ortega y Gasset, faria
parte da adequacdo a esse sistema social apresentado por Canclini. Porém a cidade e seus
habitantes ndo se acomodam nesta rigidez e as instancias interagem como na obra dos
Muralistas Mexicanos que protagonizam temas populares em grandes painéis de préedios
(publicos ou privados): espacos que ndo foram originalmente destinados a serem artisticos.

Entretanto Canclini argumenta que o processo modernista na América Latina mais consistiu
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numa adequacao de producédo e de atualizages de sistema politico e pouco num projeto que
se objetiva alcancar de modo prioritario. De modo geral, nessa regido, os bens simbolicos
tradicionais e a questdo popular se entremearam com aquilo que se estabeleceu como arte

culta.

Mesmo em pintores europeus da primeira metade do século XX a relagdo entre arte culta e
popular ndo se estabelece de maneira clara. A utopia de uma sociedade moderna mais
igualitaria pode ser vista em artistas e tedricos da época. No Construtivismo, artistas como
Tatlin, Rodchenko e EI Lissitzki ligam a arte a0 marxismo e a construcdo socialista de que os
autores deveriam se unir &s massas. Na chamada arte concreta e em criagdes influenciadas por
ela, Mondrian e alguns autores que participaram da Bauhaus reivindicavam uma formacao
humana e de uma nova sociedade democratica sendo viabilizada, dentre outras acdes, pela

educacdo estética atrelada a racionalidade.

A ligacdo da arte moderna com a erudicdo estaria entdo na possibilidade de se alcangar o
entendimento sobre a arte e a vivéncia da subjetividade a partir de uma obra que se institui ela
mesma uma realidade: a compreensdo de que o objeto artistico tem uma consisténcia por si
mesmo e provoca uma experiéncia Unica e necessaria a consisténcia de ser, a sua inteireza e

necessidade espiritual que o projeta em outro sentido que ndo simplesmente o da producéo.

Por ultimo, e confirmando os dois principios anteriores, a Gnica arte possivel na modernidade
(autonomia da arte) seria a arte abstrata, cuja apreciacdo e fruicdo dependem, segundo Wood

e Harrison, dos proprios valores intrinsecos unicamente formais da obra.

A arte poderd investigar e proceder sobre ela mesma. Ainda segundo Ortega y Gasset (2001,
p. 27) “essa ocupagdo com o humano da obra é, em principio, incompativel com a estrita
funcdo estética.” Mas esse pensamento paira hegemonico somente a partir da condenagao de
certos artistas que insistem em contrariar os principios da abstragdo em favor de uma arte que

encontra eco no contexto social.

O desmantelo da supremacia da arte abstrata pela aceitacdo de certos realismos dos anos 50 e
60 (Muralismo Mexicano, Realismo Social, Cena Americana, entre outros) pde em
guestionamento o termo ruptura, valorizado pelas vanguardas e pelo expressionismo abstrato.
O que se pode concluir é sobre a existéncia de outros possiveis discursos que continuam
ocorrendo simultaneamente as artes hegemonicas (sejam tornadas assim pela critica ou pela

apreensdo do publico). Vérias tendéncias artisticas emergem, em maior ou menor escala, a
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partir de possibilidades de compreensdo do objeto artistico e da funcdo da arte. Além disso,
ndo se pode considerar como paradigma modernista esta ou aquela alusdo critica ao conceito
de modernidade na arte. E fato que convivem nesse termo proposicdes formais e conceituais
diversas: da melancolia subjetiva do Expressionismo a critica ao sistema da arte no Dadaismo.
E também correto afirmar as preocupagdes sociais de artistas que se debrucaram sobre uma
nova construcdo formal e sua ressondncia na formacdo ética de uma civilizacdo pos-

revolucdo e/ou guerra, na primeira metade do século XX.

Pode-se refletir, também, sobre os descaminhos ocorridos entre as proposi¢fes dadaistas,
surrealistas e construtivistas até o surgimento da arte conceitual. Em muitas obras propostas
por essas vanguardas podem se perceber as consideracfes apontadas mais tarde pelo
conceitualismo, a saber: 1) a instabilidade conceitual de uma obra puramente centrada na
sensibilizacdo formal; 2) a relagdo entre arte e linguagem — um apelo a arte mental ; 3) as
criticas e reflexdes sobre a relacdo entre arte e mercadoria; e 4) a énfase na criacdo a partir da

apropriacdo do objeto dado.

Sobre a negacdo da pura sensibilizagdo formal, a abordagem do construtivismo, por exemplo,
mesmo enfatizando a sensacdo plastica, possui relacdo estreita com as questdes politicas
enraizadas na relacdo entre artista e operario. O movimento construtivista aborda ainda as

questdes de racionalidade na criacdo de uma obra que estivesse acessivel a todos.

Na relacdo entre arte e linguagem cita-se 0 movimento surrealista e ainda as proposi¢oes
dadaistas que se calcaram na atividade de poetas e escritores, com estreita ligacdo entre a
linguagem e os processos do inconsciente vindo a tona pelo automatismo psiquico. No
manifesto surrealista, Breton exorta aos artistas sobre o apelo ao livre pensamento:
Automatismo psiquico puro pelo qual se propde exprimir, seja verbalmente, seja por
escrito, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento. Ditado
do pensamento, na auséncia de todo controle exercido pela razdo, fora de toda

preocupacdo estética ou moral. (BRETON, André. Manifesto Surrealista,
<www.culturabrasil.pro.br/zip/breton.pdf>. Acesso em 12 maio 2011)

Da relacdo entre arte e mercadoria, se entrevé nas obras propostas por Duchamp e outros
dadas a énfase na criacdo e na fruicdo mental e ndo-sensivel. Embutida nessa proposicédo esta
toda a resisténcia em abordar a criacdo artistica somente na materialidade e na unicidade de
um objeto, uma vez que facilitaria a0 mercado submeté-lo a categoria do vendavel/rendavel,
ou seja, transforméa-lo de objeto artistico a objeto de consumo. Para isso, 0 objeto artistico

pode ser qualquer coisa, escolhida aleatoriamente, sem carater estético. Sendo assim, A Fonte


http://www.culturabrasil.pro.br/zip/breton.pdf
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ndo é o objeto artistico, mas sim a ideia de expd-lo e a justificativa para tal proposicéo, o que,

definitivamente, ndo pode ser comercializado.

Essa ligacdo arte/vida proposta pelos dadaistas, ao nomear um objeto dado como arte, e
reconduzida pela arte contemporanea, incluindo as de énfase conceitual, pode ser usado
também para refletir sobre como a arte atual se constitui em relagdo ao arrefecimento da
oposicdo aos sistemas de mercado estabelecidos na arte. Conforme Warhol, “ser bom nos
negocios € o mais fascinante tipo de arte. Ganhar dinheiro é arte e trabalhar é arte e um bom
negocio ¢ a melhor arte” (WARHOL apud TRIGO, 2009, p. 23). Os artistas logo se
entenderam com o mundo do mercado da arte ao perceber a légica dos colecionadores e
mesmo ao produzir uma arte que se estabelece no vale tudo do mercado. Estas produgdes
estdo contextualizadas no mundo industrial/produtivo e ainda mais num mundo pos-
industrial/informacional. Elas se constituem em bens simbdlicos dos sistemas organicistas da
contemporaneidade e, tendo como valiosa referéncia o trabalho de Warhol, envolvem a
producdo artistica num espaco estendido para além das instituicBGes: artistas que representam
comercialmente outros artistas, fluxos de informacdo e circulacdo que amparam o fazer
artistico mais que as proposicdes artisticas em si. Cabe refletir se é esta a nova faceta da
ligagdo arte/vida, uma vez que a prépria vida se torna, a cada dia, objeto de mercantilizacéo e

consumao.

Por ultimo, a reflexdo sobre a construcdo do objeto e os meios técnicos que passam a veicular
a expressdo. Desde a introdu¢do, no Cubismo, de meios estranhos a pintura na tela, um sem
namero de possibilidades expressivas foi utilizada pelos artistas, inclusive para deixar de lado
0S meios convencionais da arte, questionando entre outros principios, seu sistema de mercado.
A apropriacdo de objetos dados, bem como a citacdo de obras e trabalhos anteriormente
efetuados ndo € uma invencdo contemporanea. Desde meados do século XIX esses
procedimentos ja compdem o repertdrio da criacdo artistica. Seja na citacdo de Manet, figura
21, seja na proposicdo de um dos objetos mais emblematicos da arte do século XX: o ready-

made.
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Figura 27: PICASSO, Pablo. O violao, s/d
Fonte: <blogamandaoliveira.wordpress.com/2011/03/01/para-inspirar-colagem-collage/>

A colagem (figura 27), por exemplo, aparece como ilustracdo dessa ideia: no Cubismo, ela é
uma presentacdo no lugar da representacdo. Uma maneira de indicar ao espectador que o que
ele tem diante de si € um quadro, uma realidade construida que formula uma superficie nao

representativa, mas espacial em si mesma.

No Dadaismo, provocante critica ao conceito de arte, com Schwitters (Figura 28), os detritos
diarios constroem a presenca do ser humano com o mundo. Ndo € preciso representar o
cotidiano: o lixo deixado na rua pelos individuos ja falam de sua existéncia. O lixo torna-se
surreal na producdo de uma nova realidade. A colagem resulta de uma critica sarcastica ao
mundo de progresso, pregado no inicio do século, cujo conhecimento, saber e organizacdo
ndo conseguem evitar o conflito bélico mundial. E uma condenagio ao senso racional e as
I6gicas do sistema.


http://blogamandaoliveira.wordpress.com/2011/03/01/para-inspirar-colagem-collage/
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Figura 28: SCHWITTERS Kurt. Merz, 1939.
Fonte: <retilineos.blogspot.com.br/2011/04/um-texto-muito-completo-sobre-obra-do.html>

No Surrealismo (Figura 29), a “combinacdo de material heterogéneo: um mundo de Arte
proprio, no qual o inconsciente se comporta tal qual o consciente” (COLLAGE..., 1988, p.
17). O contetdo multiplo da obra aparece nas colagens de objetos dados e de outros recortes
da realidade, como na obra abaixo (fotomontagem a partir de gravuras e ilustracédo),
suplantando a ordem anterior e implantando aquilo que poderia dar voz a profundidade do
inconsciente: “por meio da aproximagdo de dois elementos supostamente estranhos e num
plano estranho a eles, provocar igni¢des poéticas mais fortes” (COLLAGE..., op. cit, p. 58). O
Surrealismo pedia a revolugdo do livre pensamento e a associacdo de formas e imagens
dispares contribuia a uma construcdo original e individual, mesmo contextualizada social e
historicamente nas descobertas freudianas. A apropriagdo remete a uma edificacdo de

liberdade, esgueirando-se do passado, sem querer prever e pregar um futuro determinado.
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Figura 29: ERNEST, Max. Edipo, s/d.
Fonte: <www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u724718.shtmi>

A mobilidade de recursos que compdem as novas ideias e 0 surgimento de possibilidades
expressivas a partir de novos materiais e técnicas, bem como da criacdo a partir da
apropriacdo ndo é uma novidade contemporanea. N&o seré prerrogativa do conceitualismo na
arte a desconsideracdo do objeto Unico, feito a méo, a partir do talento, que se constitui como
linguagem formada na experimentacdo. A apropriacdo dadaista considera como arte o

efémero, o precério, 0 ato, a proposicao.
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4. SOBRE O CONCEITUALISMO

A ideia mesma de uma valorac¢do ndo pode ser mascarada,
pois como toda a atividade humana a arte — e sua
subcategoria contempordnea ai incluida — ndo pode ser
exercida fora ‘sitio’ que lhe abalize, determine seus
critérios de qualidade e de validade e, por fim, regule os
juizos que terdo que ser tecidos a seu respeito.

Nelson Maravalhas

O conceitualismo na arte atua nas questdes de autorreferéncia do objeto artistico. Para Kosuth
(2006, p. 217) a questdo da arte € apresentar reflex8es sobre sua natureza. Nesse sentido, a
arte deixa de ter uma énfase morfoldgica para centrar-se nas questdes de funcdo. Segundo o
autor, Manet, ainda no século X1X, inicia a reflexdo sobre essa problematica, ao elaborar com
citacOes e releituras de obras anteriores. Porém € timido em desenvolver pensamento sobre a

funcdo da arte, 0 que sé acontece no século XX com as proposic¢des e reflexdes de Duchamp.

A arte que ocorre no final dos anos 50 e inicio dos 60 alia-se ao contexto social, dando
proeminéncia a seu carater politico e filos6fico. Nessas proposi¢cbes podem ser vistos a
preocupacdo com a natureza (Land Art), com as politicas ditatoriais de governos (Arte
Conceitual no Brasil), com o consumo (Art Pop), entre outros. A arte torna-se inadequada ao
conceito de autonomia em relacdo a outros procedimentos e as diversas questfes sociais
(interdisciplinaridade), edificando-se como elemento de sensibilizag&o dos sujeitos em relagédo

as questdes que os rodeiam.

A arte provoca, constréi e/ou afirma posicfes em relacdo aos sistemas sociais e também
artisticos. Os artistas preservam o campo da arte como seu préprio lugar de producdo, mas

distanciam-se de pardmetros como autoria e controle da criagdo, estabelecendo poéticas que
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podem ser criadas por qualquer pessoa: um trabalho que se emancipa do autor, criando
diferentes possibilidades de autoria e de interpretacdo. S&o propostas que tratam o observador

como participe da criacdo e da execucao da obra.

Assim, as obras surgidas a partir da década de 1950 constituem uma proposicdo diferente
daquela que se conforma no inicio do século XX no que se refere a relagdo arte/vida. Os
objetos modernos das primeiras décadas do seculo XX ainda trazem consigo o conceito de
aura: o distanciamento entre o “olhante e o olhado” (HUBERMAN, 1998, p. 147). Existe uma
construcdo especifica espaco/temporal que preserva a obra como entidade e acontecimento
Unico. E a partir dessa suspenséo, conformada em distancia para o espectador, que as relacdes
com a obra acontecerdo. Dois momentos se distinguem: um primeiro de geragdo da obra —
uma realidade que se constitui com tempo e espaco proprios — e um posterior de fruicdo da

obra pelo espectador.

Em muitas das obras contemporaneas, 0s dois momentos — de criacdo e fruicdo — também séo
distintos, no sentido de que a criagdo propositiva da obra é efetuada pelo artista em um
determinado momento, anterior a presenca do espectador. Porém, quando sua proposicao
envolve a interacdo com o espectador, mesmo que na atribuicdo de sentido a partir de objetos
dados (de uso e transformados em artisticos), empreende-se outro momento de criagdo. A aura
no objeto dado se perdeu, uma vez que esse objeto ndo apresenta uma relacdo espacgo/tempo
prépria, mas em relacdo ao contexto da obra e, também, ao do espectador. Tais obras,
portanto, realizam-se no presente da atividade do espectador como autor ou participe de
autoria, sendo de carater efémero — em atos, acdes, apropriacfes de objetos usuais,
articulacdes entre o instituido e o precario — passivel de registros. H& nessas proposi¢es uma
ampliacdo do instituido como espacos da arte, uma vez que sua ocorréncia ndo mais se

restringe ao museu ou ao acervo de uma galeria.

Em termos teoricos o encurtamento da distancia entre objeto artistico e observador resulta
naquilo que Kosuth chamou de questdo sobre a fungdo da arte, porquanto as obras ndo mais
“descrevem o comportamento de objetos fisicos nem mesmo mentais; elas expressam
defini¢des de arte, ou entdo consequéncias formais das defini¢des de arte” (KOSUTH, op. cit,
p. 220). Em termos praticos € redefinicdo, para o espectador, da sua relacdo com a arte e seus
objetos, bem como na revisdo do conceito de autoria, de espectador e de obra, portanto do

préprio carater da arte.
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Ao se apresentarem relacionadas a um cenario amplificado — qual seja, o cotidiano, as
questdes diarias, o social, 0 ambiental, o econdmico, o politico — as proposic¢Oes artisticas
dessa década e posteriores expandem sua interpretacdo e o limite de sua subjetividade, ndo

prescindindo do que ocorre em torno de si para que sua recepcao seja completa.

No que concerne aos contextos politicos e sociais, 0 conceitualismo na arte responde pelas
exigéncias da contemporaneidade no que diz respeito a atencdo e contestacdo da explosdo
imagética e alguns desdobramentos como: 1) as significacGes ligadas aos discursos de poder;
2) a influéncia na criacdo de padrdes sociais e individuais de comportamento; 3) 0s
agenciamentos de desejos; 3) o entrave a criacdo singular dos grupos e individuos; e 4) o

fomento de consumo.

Mas tais propostas artisticas ndo alcancam somente uma relacdo com as conjunturas das
estruturas da sociedade (consumo, poder, minorias etc). Elas trabalham também com outras
possibilidades expressivas das tecnologias surgidas em outros campos de conhecimento e com
outras fungdes como a reflexdo e desenvolvimento de pensamento sobre a linguagem, bem

como sobre os aparatos digitais e computacionais.

Assim, inseridas nas questdes sociais e articuladas ao aparato técnico e tecnoldgico, a
propostas artisticas pds 1950 tendem a ampliar possibilidades perceptivas, introduzindo novas

sensibilidades e modos de visualizacdo do mundo (distancia, temporalidade, movimento).

Considerando o pensamento de Walter Benjamin em A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica, texto classico de 1935, as produgdes da arte dos anos 50 promovem
discussdes e reflexdes sobre as possibilidades artisticas, também em sua extensdo politica,

decorrentes das construgdes de potencialidades originadas pela reprodutibilidade.

A proeminéncia da arte que mobiliza esteticamente os sentidos, produzida a partir de
narrativas ou dos problemas intrinsecos a composicdo visual, é substituida, em grande parte,
pela producdo de um objeto artistico que possui énfase no pensamento, na sua invencao, na
proposicdo de uma reflexdo. Nessa substituicdo, ocorre a redefinicdo do papel do artista que
passa a ser mais um inteligente propositor de articulagdes entre a obra e o0 espectador que um
individuo criador de um objeto firmado na construcdo e reflexdo acerca da natureza da arte

(uma linguagem da arte).

Ao contemplar essas obras, os espectadores sdo convocados, como em toda a obra, a criar
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sentidos. Entretanto n&do existe um protocolo a ser seguido, nem uma linguagem anteriormente
estabelecida, os Vvérios elementos da obra servem ao seu entendimento: 1) a
efemeridade/permanéncia da proposicdo artistica; 2) os recursos — precarios, tecnologicos,
especificos ou cotidianos — utilizados na producdo da obra; 3) a maneira como foi produzida;
4) o espaco onde se apresenta/expBe ou € construida; e 5) se é ou ndo feita para que o publico
manipule ou participe; entre outros dados. Tudo se conforma como subsidios de leitura,
considerando que séo questdes atuais e que refletem a acdo contemporénea alardeada pelas
instituicOes e tedricos de nossa época.

Nos espacos da arte, 0 objeto artistico aponta para o deslocamento da atencdo do produto
(obra) para o processo do fazer/fruir artistico. A funcdo intelectual se evidencia mais que a
sensibilizagdo estética, pois a fruicdo da obra depender4 em grande parte do conhecimento
que se tem sobre o jogo propositivo do artista e, também, do contexto a que a obra esta
submetida. O objeto artistico, realizado inclusive de modo precério, evidencia ndo mais as
suas qualidades formais, mas a sua elaboracdo em relacdo, inicialmente, as questdes da arte e,
posteriormente, a0 meio (conjuntura) e a extensdo de seu campo de significancia, a partir do

conceito que o0 gerou.

4.1. ARTE CONCEITO, ARTE CONCEITUAL, CONCEITUALISMO

Para definicdo das manifestacfes artisticas contemporaneas, bem como a finalidade de
construcdo tedrica sobre o objeto artistico sdo utilizados termos que podem fazer aproximar
mais 0 pensamento de uma estrutura cuja énfase se encontra na ideia e ndo na sensibilizacdo
estética. A terminologia foi cunhada por artistas em seus movimentos, mas também por
estudiosos e teoricos da arte em suas producdes intelectuais. Assim, com 0 objetivo de
delinear mais precisamente a que esta pesquisa se refere quando utiliza o termo
conceitualismo, é necessario o esclarecimento sobre seu aparato neste Gltimo século para
propostas artisticas. Essencialmente os esclarecimentos serdo em torno dos termos que se
referem a objetos que valorizam a efemeridade, a ndo necessidade de uma habilidade
plastica/construtiva, o desligamento de uma linguagem artistica formal, enfim da

proeminéncia da ideia sobre a estética.
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O primeiro termo é o de Arte Conceito. Henry Flynt, filésofo, ativista antiarte e um dos
componentes do Grupo Fluxus, fez a primeira referéncia a esse termo em 1961 (WOOD,
2002, p.8). Naquele periodo, Flynt, que também era mdsico, propunha ac¢des que se opunham
aos valores de consumo, as galerias e ao individualismo na criacdo artistica. Por meio dele
Flynt nomeava uma arte na qual o material s&o os conceitos. Uma vez que eles sdo
estritamente vinculados a linguagem, esta se constitui no material a ser utilizado pela

proposicdo artistica (Figura 30).

DUCHAMP HAS QUALIFIED
THE OBJECT INTO ART

| HAVE QUALIFIED
LIFE INTO ART

20TH CENTURY NYC

Figura 30: VOSTELL, Wolf. Fluxus. Duchamp, 1972
Fonte: <anca.pair.com/sjleiber/archive.php?list=extra_art.txt&offset=466>

Assim, Arte Conceito ndo se refere a um movimento especifico, mas indica o inicio de
reflexdes em arte das quais deriva a proposi¢do da Arte Conceitual — segundo termo. Mesmo
que ndo exista uma clareza em relacdo ao inicio dessa proposicao, o termo abrange a arte que
floresceu no final da década de 1960 e ao longo da década seguinte e foi utilizado para

nomear vanguardas surgidas na Europa e na America.

Varios artistas escreveram sobre seus trabalhos e sobre a proposta conceitual na arte, porém

nenhum desses escritos é conclusivo ao delimitar o campo abordado pela proposicao artistica.


http://casoual.wordpress.com/2007/04/18/da-pintura-ix-4%c2%aa-parte/wolf-vostell-duchamp-1972-flu
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Kosuth, um de seus autores mais emblematicos, assim define a proposta: “a arte ¢ analoga a
uma proposicao analitica, e que a existéncia da arte como uma tautologia é o que permite a
arte permanecer “indiferente” com relacdo as conjecturas filosoficas.” (KOSUTH, 2006,

p.214, grifo do autor)

A proposicao firmada nas obras de Kosuth, LeWitt, entre outros, abrigava as questdes sobre o
fazer artistico na contemporaneidade. O caréater da arte, o lugar da arte e a apreciacao artistica,
inclusive a relacdo entre autor/obra/espectador, estavam em evidéncia e isto provocava uma

discussdo sobre a criacdo artistica e o conceito de arte.

Porém, pelos escritos de Kosuth (2006), a arte pode ser essencialmente analitica, abrindo méo
do corpo e do carater sensivel da obra. Passa a ser uma reflexdo sobre ela mesma e pde em
segundo plano o saber estético que motiva os sentidos. O saber sensivel é desvalorizado pela
sua incapacidade de ser contemplado a partir do pensamento analitico, segundo o autor, e,

ainda, por ndo privilegiar a objetividade.

Ainda, segundo o autor, a arte ndo necessita de ligacdo com as questdes sociais, 0 que abre
comparagdo com a teoria de Greenberg, mas pode ser considerada a partir de seu contexto de

criacdo e exposicao.

A arte, nesse fazer artistico, deixa de ser uma questdo do modo de se fazer o objeto, com as
questdes discutidas em um conteudo de formas, cores, estilos — um sentido morfoldgico.
Deixa também de ser um valor ou uma explicacdo sobre o pensamento coletivo de onde
surgiu (local e cultura), “[...] ndo descrevem comportamentos de objetos fisicos nem mesmo
mentais” (KOSUTH, 2006, p. 220). Passa a ser, portanto, 1) uma questdo de continente, como
especifica Cauquelin (2005, p. 65), ou seja, a obra é considerada artistica pelo espaco em que
e/ou por quem é apresentado; 2) objeto tautoldgico, afirmando-se como objeto artistico uma
vez que cumpre a finalidade de se fazer arte; e 3) uma investigagéo, composta a partir de uma

I6gica prépria, do que seja a arte.

O carater tautologico da arte embrenhado no pensamento de Kosuth, diz respeito a autonomia
da arte. E somente pelo objeto, cuja profundidade chama atenco para ele mesmo, que a arte
pode se realizar de forma autdbnoma. Segundo Kosuth, a arte consiste como uma proposi¢do
analitica, ou seja, emprega sua propria légica e simbologia para se afirmar como arte. As
obras que se explicam pela proposicdo sintética, ou seja, que dependem da construcao

empirica, sensivel e que dependem do gosto, estdo sujeitas a uma construgéo subjetiva do que
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seja arte. Por esta concepgdo, a arte sempre dependera de uma explicacdo e assentimento de
seu tempo. O autor busca uma reflexdo sobre a natureza da arte que se embrenhe em seu
carater tautoldgico: faz-se arte na intencdo de fazer arte. O estado de condicgdo artistica do
objeto se constroi como qualidade primeira para que o espectador se relacione com ele. O
carater sensivel, pessoal e mesmo aquele em que submete a producdo a um aspecto social e
historico ficam em segundo plano (ou s&o descartados como essenciais a arte). Dessa forma, a

arte desliga-se de toda invencéo que possui o objetivo de caracteriza-la ou explica-la.

Art (axt), 55, ME. [a. OF.:~L.arfem, prob.
f. ar- to it. The OF. ars, nom. (sing. nntI pl.),
was also used.] L Skill. Sing. ar?; nopl. 1.
gen. Skill as the result of knowledge and prac-
tice, 2. Human skill (opp. to nafure) ME,
3. The learning of the schools ; see il 1.
fa. spec, The (rivium, or any of its subjects
-1573- b. gen, Leaming, science (arck.) 1588,
t4. 3pec. Technical or professional skill -1677.
§. The application of skill to subjects of taste,
as poetry, music, ete.; ¢sp. in mod, use: Per-
fection of workmanship or execution as an ob-
ject in itself 1620, 6, Skill applied to the arts
of imitation and design, Painting, Architecture,
etc.; the cultivation of these in its principles,
practice, and results, (The most usual mod.
sense of arf when used simply.) 1668,

Figura 28: KOSUTH, Joseph. Art, 1967.
Fonte: <3por4.blogs.sapo.pt>

As obras realizadas em 1967 (Figura 31) em que o autor estampa palavras e seu respectivo
significado retirado de dicionario sdo exemplos da tautologia e da proposi¢do analitica.
Impressas em coOpia fotostatica sobre chassi de madeira, as obras desvinculam-se

completamente das questfes de criacdo do objeto, uma vez que a técnica remete a producao
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da maquina. Desligam-se, ainda, do contexto social, uma vez que abrigam uma reflexdo a
partir de uma condicdo mental. Remetem-se a tautologia, afirmando-se como objeto da arte a

partir da intencdo do autor em construir o significado do objeto por esse continente.

Figura 32: MALIEVITCH, Kasimir. Quadrado preto sobre fundo branco, 1915.
Fonte: <blogmoraisdahistoria.blogspot.com.br/2010_09_01_archive.htmI>

Muito embora haja, nas referéncias teoricas, uma assimilagdo e uso do termo arte conceitual
para nomear muitas das obras efetuadas na contemporaneidade o termo mais adequado seria
conceitualismo, termo bastante amplo que abriga qualquer conjunto de praticas
contemporaneas que ndo se conformam as expectativas tradicionais de criagcdo e de exposicao

de arte.

As préticas contemporéneas sdo constituidas por acdes e por objetos que ndo sdo definidos

nas categorias de técnicas e de linguagens convencionais. Mesmo a ocorréncia da pintura, ja
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na modernidade e mais ainda na contemporaneidade, pode tender mais ao caréater
conceitualista que estético na sua criagao.

Obras modernas como o emblematico Quadrado preto sobre fundo branco (Figura 29), criado
em 1915 por Maliévitch, autor ja citado neste trabalho bem como a obra de Mira Schendel,
Sem titulo, de 1964 (Figura 30), remetem a elaboracdo mental, pois sua fruicdo remete aos
questionamentos sobre a arte, sua funcéo e sua legitimacao.

|

Figura 33: SCHENDEL, Mira. Sem titulo, 1964
Fonte: <www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction
=artistas_obras&acao=mais&inicio=1&cont_acao=1&cd_verbete=2814>

Ainda na contemporaneidade, happenings, performances, intervencbes, entre outras
proposi¢Oes, ao evidenciarem preocupacdo com a fruicdo de carater mental podem ser
chamados de conceitualistas. Essas proposi¢cdes possuem, de certo, uma forma, uma

apresentacdo. Mas o que trazem ao espectador, como primeiro embate é a discussdo sobre a


http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction
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natureza da arte, transformando-se em meio analitico do processo artistico. As duas
proposicdes que se seguem buscam alinhar-se as referéncias sobre o meio/contexto histdrico e
social, propondo-se a sensibilizar os espectadores em relagcdo a temas como a tecnologia, as
questdes ambientais, 0 pds-humano, a memdria, 0s discursos, entre muitos outros assuntos.
Porém:
Questdes empiricas sdo todas hipdteses, que podem ser confirmadas ou
desacreditadas na experiéncia sensivel atual. E as proposi¢fes nas quais gravamos as
observagdes que verificam estas hipdteses sdo, elas mesmas, hip6teses sujeitas ao

teste de novas experiéncias sensiveis. Portanto, ndo existe nenhuma proposicao
final. (KOSUTH, op. cit, p. 222)

A performance de Larissa Ferreira, ainda sem titulo (Figura 34), apresentada no evento
“Performance, Corpo, Politica”, realizado em outubro de 2012, em Brasilia, evidencia as
questBes do corpo como elemento politico, atuante em um espaco publico e, portanto,
subordinado as sujeicdes deste locus que, por sua vez, ndo se constitui somente externamente

ao individuo, mas que faz parte de sua conformacdo em sua pessoalidade.

Em sua obra, a artista utiliza matérias impregnantes como o carvao, melado-de-cana e urucum
que lhe tingem a face. Esses materiais possuem como referéncia sua descendéncia do sertéo,
com origens indigenas, e do recdncavo baiano, de origens negras. Em suas acGes no
desenrolar da obra, a artista tinge seu rosto de matérias diferentes e que aderem a sua face
(sua identidade), até que esta esteja completamente coberta com grossa camada, 0 que impede
aqueles que estejam ao seu lado de discernir exatamente as expressdes de Larissa, a ndo ser

que elas sejam exageradas.
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Figura 34: FERREIRA, Larissa. Sem titulo, 2012.
Fonte: <b.vimeocdn.com/ts/372/980/372980262_640.jpg>

Essa performance foi um fragmento da que a artista fez em Berlim, durante o periodo de
residéncia artistica (julho, agosto e setembro/2012). A proposta parte da ideia de memoria,
ndo so pessoal, mas também daquilo que se constitui memoria, traduzido em rastros, tracos
deixados pela acdo realizada na performance. Em Berlim, a artista so utilizou carvdo, como
memoria do fogo, uma vez que os outros dois elementos usados em Brasilia relacionam-se a

cultura indigena e colonial brasileiras.

A sutileza da expressdo, as nuances de estado de espirito ndo podem ser percebidas por
aqueles que a veem. Além disso, em sua obra, a autora enfatiza as questdes de tempo e pausa,
alonga o gesto, distende a acdo a ser percebida em toda sua inteireza: estratégia que se
apresenta ao espectador, dando-lhe tempo de se afetar pela performance. A performance é
coisa presente, o corpo também. O gesto possui significado em seu cotidiano. Na
performance, o gesto multiplica seu significado, amplia o sentido, estende a reflexdo sobre a
presenca fisica e politica do corpo. As injuncdes que afetam o corpo afetam o coletivo. A agdo
proposta na performance é multiplicada em seu campo de sentido.

As téticas alteram o funcionamento por agirem nos detalhes do cotidiano. Como

uma espécie de antidisciplina, ndo se deixam cooptar em seu desejo. Os conceitos e

tatica e performance tracam linhas de fuga que se cruzam na militancia do desvio.

Assim, as taticas performaticas afirmam duplamente o sentido politico da
performance que prossegue como estética de golpes. A performance tatica coloca-se
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prioritariamente no campo estético investido de ética e politica. (FERREIRA, 2011,
p. 113)

Pode-se afirmar que a obra proposta e efetuada por Larissa Ferreira implica a reflexdo sobre
0S processos atuais de sujeicdo dos individuos, incluindo a tecnologizacéo e a acdo hibrida do
ser na sociedade atual. Os espectadores convivem e pressentem na obra tal realidade, ou seja,
a obra propde uma reflexdo ancorada em uma época e contexto especificos. As hipdteses
levantadas tanto pela autora como pelos espectadores respondem por uma conjuntura
especifica que pode ser interpretada de outras maneiras em outras épocas e por outras pessoas
que nao estejam ligadas ao mesmo contexto. Ou seja, como apresenta Kosuth, “hipoteses
sujeitas aos testes de novas experiéncias”. Porém, no que diz respeito ao questionamento e as
reflexdes sobre a natureza da arte, a obra consiste como atemporal, pois 0 que permanece
inalterado € a proposicdo consistindo como objeto artistico, determinado assim pelos seus
participantes e autores, inclusive assim reconhecido, atualmente, por instituicbes de pesquisa
em arte como 0 PPG-Arte/IdA/UnB. “A defini¢do “mais pura” da Arte Conceitual seria a de
que se trata de uma investigagao sobre os fundamentos do conceito de “arte”, no sentido que

ele acabou adquirindo.” (KOSUTH, 2006, p. 227, grifo do autor)

Mas as mesmas proposicdes podem ser realizadas tendo em vista também a concepcéo e a
sensibilizacdo estética do espectador, envolvendo-o a partir da motivacdo de sua
corporeidade, como nas obras de Ernesto Neto (Figura 35).

As instalacBes produzidas pelo artista se referenciam na interacdo. O espectador pode entrar,
tocar, sentir cheiros ou deitar nos fartos colchdes construidos com tecidos macios e
preenchidos de materiais maleaveis que se moldam ao corpo. As obras envolvem o
observador, abracando-o e acariciando-o como um ninho. O tatil, portanto, é ativado e é a
partir dessa experiéncia sensivel que se efetua a construcdo de um significado. Como exposto
acima, obras como esta que promovem a experiéncia sensivel dentro da Arte Contemporanea
e a partir dela, sua criacdo de sentido, estardo para o carater conceitual no sentido de reforcar

as discussoes sobre a natureza da arte na atualidade.
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Figura 35: NETO, Ernesto. Horizonmembranenave, 2010.
Fonte: <www.guardian.co.uk/artanddesign/gallery/2010/jun/17/ernesto-neto-new-decor-hayward-art>

Diferente do que ocorre na fruicdo de obras como de Ernesto Neto, na apreciacdo dos objetos
artisticos que se fundam e motivam o espectador inicialmente pelo carater conceitualista, 0
contexto sociopolitico e 0 pensamento sobre o individuo nesse contexto, passam a ter maior
importancia, uma vez que o significado do objeto é evidenciado. A sensibilizacdo do
espectador ndo ocorre, privilegiadamente, pelo viés sensorial, mas por meio de alusdes e
associacOes que se fazem mentalmente a partir das informacgdes que o contexto em que ele
esta inserido fornece. Na obra conceitual ndo sdo os elementos constituintes que formam um
discurso, mas a relacdo desses elementos com sua exterioridade. Quanto mais informacoes
externas & obra se agregarem no momento da fruigdo, mais aproximacdes de sentido podem
ser feitas no gesto de interagir e fruir a obra. A obra, por isso mesmo, conforma-se em um
sentido micropolitico, em questdes que focam o cotidiano, o ser e suas relacbes com a

coletividade e com os agenciamentos sociais.

Os espectadores ao observarem a obra conceitualista podem embaracar-se com a auséncia de
uma linguagem reconhecivel®, que corresponda a uma expressdo tradicional, engendrada a

8 “Para poder se comunicar, ¢ preciso falar a mesma lingua, e cada locutor tende a sincronizar sua maneira de falar com aquela de seu
interlocutor. Mas, a0 mesmo tempo, para que os locutores tenham alguma coisa a dizer, é necessario que eles ndo digam a mesma coisa, que
eles ndo falem da mesma maneira, que haja, entdo, palavras diferentes no seio de uma mesma lingua. [...] Uma boa troca simbélica é uma
troca onde a sincronia e a diacronia compdem em permanéncia. [...] E isso que faz a vitalidade simbélica [...] onde existe sempre uma
articulacdo entre as regras coletivas do tipo sincronico e as apropriagdes individuais diacronicas dessas regras coletivas, que permitem


http://www.guardian.co.uk/artanddesign/gallery/2010/jun/17/?picture=363797501
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partir de um saber técnico. Eles poderdo preencher as lacunas da auséncia considerando a
leitura que fazem das diversas relagdes possiveis estabelecidas pela obra. Por conseguinte, a
obra também se apoiard nas estruturaces subjetivas de significacdo, uma vez que ser
constituird a partir de modos de ver individuais, adquirindo, portanto, um carater subjetivo,
pessoal, singular. N&o se descarta, porém, o que h& de universal no simbdlico que rege as

construcdes subjetivas, considerando as questdes e ambiéncias sociais.

Segundo Guattari (1992, p.20), pode-se atribuir a formacdo das subjetividades uma complexa
relagdo entre as “instdncias humanas inter-subjetivas manifestadas pela linguagem e
instancias sugestivas ou identificatérias concernentes a etologia, interacdes institucionais de

diferentes naturezas, dispositivos maquinicos.”

Assim, ndo ha de se identificar na conformacdo de um discurso subjetivo um parametro
especifico convocado a ser 0 marco de onde partird a construcdo de significado, uma vez que
além das experiéncias individuais dos sujeitos na apreensdo e interpretacdo do contexto, estao
implicadas as modernas conceituaces que redefinem o que seja subjetividade, no viés
distendido por Deleuze em seu conceito de rizoma (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.32):
O rizoma procede por variacdo, expansdo, conquista, captura, picada. [...], o rizoma
se refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel,
conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com suas linhas

de fuga. [...] unicamente definido por uma circulagdo de estados [...] todo tipo de
"devires". (grifo do autor)

A obra, portanto, gera significancias a partir de uma possibilidade subjetiva rizomética. A
auséncia de um cddigo técnico especifico na construcao do objeto artistico promove, assim, as
dobras implicadas pela leitura subjetiva dos fruidores. Essas dobras tornam-se possiveis a

partir da intencdo inicial apontada pelo autor de fruicdo privilegiadamente mental.

Concernente a subjetividade e sua constituicdo, Baudrillard contribui para uma abordagem
mais complexa ao estabelecer uma relevancia do objeto (com seus valores de uso e de troca,
bem como sua constituicdo simbdlica e também feito signo) em detrimento de uma construgdo
tedrica a fim de definir a elaboracdo de subjetividade. Assim, o sujeito se alienaria frente ao
objeto de éxtase e de fascinio.

Parecia-me que o objeto era dotado de paix&o, ou que ele podia, pelo menos, ter vida

prépria, sair da passividade de seu uso para adquirir uma espécie de autonomia [...]
Ele entrava no mundo do signo, em que nada se passa de maneira tdo simples,

transformé-las e fazé-las evoluir. Tal ¢ a dindmica do social por exceléncia e aquela do simbdlico, em particular.” (STIEGLER apud
MEDEIROS 2007, p. 37-38)
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porque o signo é sempre o eclipse da coisa. O objeto designava, entdo, 0 mundo real,
mas também sua auséncia — e particularmente a auséncia do sujeito.
(BAUDRILLARD, 2001, p. 11).

Pelo pensamento de Baudrillard a discussdo sobre a constituicdo do sujeito recai nas questfes
que consideram as trocas simbolicas constituidas pelo objeto e seus valores. Assim, pesar 0
individuo em sua subjetividade implica dar énfase as seducfes ocorridas no mundo em favor

do objeto e os valores a ele atribuidos.

Ao se ponderar sobre a possibilidade de construcdo subjetiva gerada pela relagédo
espectador/obra é de relevancia considerar, portanto, as questdes sobre as constituicdes das
subjetividades atuais, conforme pensamento dos autores citados, a fim de que esta relagéo seja
vista em sua complexidade. Portanto, é também apreciando o aspecto subjetivo da fruicdo que

se estabelece uma da obra como conceitualista.

Outra consideracdo pertinente a apreciacdo das obras conceitualistas diz respeito a construcéo
de um determinado territorio da arte, ou seja, um campo que possa deliberar o que pode ser
conceituado como arte, no qual se implicam e ponderam meios que aclarem essa
conceptualizacdo. Ou seja, propor meios para o reconhecimento de objetos de proposicao
artistica realizados, por exemplo, a partir do uso de objetos comuns e cotidianos sem a
essencialidade de trabalhos manuais, formais, compositivos e Unicos. Ao criar um territério,
orienta-se sobre a producdo artistica bem como sobre sua intencionalidade. A definicdo de um
territério, mesmo que de limites porosos e fluidos, faz com que o espectador se sinta mais
seguro ao estabelecer relacdo com a obra: uma seguranca efémera e inconsistente, uma vez
que s6 atinge o espectador no sentido de sinalizar que aquilo que experimenta pode ser
estimado como objeto artistico considerando o espaco que ocupa. Mas o objeto ainda o
interpela ao inquiri-lo sobre o porqué daquele objeto possuir uma consisténcia artistica e

se/como ele se afirma por seus proprios meios.

Além disso, qual a validade da mediacdo numa obra feita, essencialmente, para incluir em seu
sentido a participacio do espectador? E certo que em um mundo de complexidades e dobras
de sentido e valores, com excesso de incertezas, 0 espago da arte ndo poderia oferecer o
conforto do lugar conhecido. Mesmo na obra de Ernesto Neto que remete a acolhimento, o
observador considera a possibilidade de esse objeto ser legitimamente artistico. E se assim 0

é, quem o validou, e o que isto significa em termos de consisténcia e valor do objeto.

Para a construcdo de um territério da arte, ou seja, uma definicdo do campo de conhecimento
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e fazer artistico, algumas abordagens ja séo efetuadas. Por exemplo, na legitimagéo de objetos
construidos com objetos de uso cotidiano, por muitas vezes produzidos industrialmente, leva-
se em conta as elaboracfes teodricas que se compuseram a partir da critica as apropriacoes

feitas pelos artistas dadaistas e reverberadas na arte contemporanea.

O espaco no qual a obra é apresentada ou ainda, por quem ela é apresentada, se constitui num
segundo pardmetro de reconhecimento de um objeto como sendo artistico, conforme

anteriormente citado neste trabalho.

Outra possibilidade é a relacdo que o objeto ou proposicdo estabelece com a representacéo
valorizada na tradicdo do conhecimento artistico, como na obra de Leirner, Santa Ceia
(Figura 36).

Figura 36: LEIRNER, Nelson. Santa Ceia, 1990.
Fonte: <www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas>

Para realizacdo da obra, o artista se apropria de um tapete, cujo tema remete a historia da arte,
a obra de Leonardo Da Vinci. Na proposicdao de Leirner existe uma conformacdo de novos
significados, a partir da relacdo entre arte e industria, da reproducdo exacerbada de imagens e
da utilizacdo kitsch de certas imagens consagradas. As intervengdes no suporte inicial (tapete)
propdem um jogo de construcdo de significados ao espetador.

[...] conviria deixar claro ao espectador da obra de Nelson Leirner a compreensao

que ele tem da arte como jogo. Jogo cuja regra fundante dispGe sobre a necessidade
de mutacdo sistematica das proprias regras, ou seja, regras que ele cria para em
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seguida transgredi-las. Jogo que se faz avaliando seus limites, distendendo a linha
divisoria que o separa da desordem e da confusdo. Jogo de natureza palindrémica: a
arte dos limites e os limites da arte. (FARIAS, 1997, s/p)

Mesmo inserido em um territério no qual o espectador possa melhor se deslocar, as
significancias constituidas e reverberadas pelo objeto artistico conceitualista dependerdo,
ainda, de como os sujeitos sdo afetados pelos objetos. Cada objeto que serd interpretado a
partir das experiéncias pessoais dos observadores, levando em conta como estas se inserem

e/ou se realizam em relacdo a coletividade e as circunstancias.

Assim, ao contemplar a obra de carater conceitualista uma espécie de mapa do tesouro se
oferece para ser investigado e decifrado. Ele ndo apresenta codigos e signos, mas elementos
por vezes cotidianos (pedras, canos, detritos, roupas, moveis e outros objetos de uso).

Muitas vezes, portanto, para que nao se rendam ao enigma os espectadores sao convocados a
observar o contexto em que a obra é proposta — decisdo da curadoria, discurso e reflexdo
sobre a arte, ligacdo do autor com a militancia ou reivindicacdo politica, papel da midia e das

instituicOes e sua influéncia no discurso do autor, fatos histéricos e sociais.

A sensibilizacdo do receptor para a criacdo de algo conjecturado na obra, mas ndo
determinado pelos seus elementos — que ndo sdo mais que alusdo ao assunto a ser buscado
externamente a obra — desqualifica a organizacdo formal e de prerrogativa sensorial. Essa
sensibilizacdo ndo se dara na contemporaneidade somente na instancia estética que privilegia
o formal, mas também naquela que abrange a subjetividade e a experiéncia do sujeito na
fruigdo do conceito da obra: “a arte como um valioso recurso cultural; promove a
comunicacéo, a transmissdo de conhecimentos, a abordagem das relagcbes homem-natureza e a
expressao e criagdo humanas” (RAPOSO, 1998). Implicados ai nesta proposi¢do artistica
estdo a linguagem (escrita/falada), a gestualidade, o mundo dos objetos cotidianos, incluindo

0s tecnologicos.

Como se viu em Stiegler (STIEGLER apud MEDEIROS 2007, pp. 39 e 54), para grande parte
dos espectadores, fatores como a transitoriedade da obra, a auséncia de reconhecimento da
forma, as descontinuidades em relagdo a criacdo de uma narrativa, dos artificios discursivos, e
do carater alegorico, desconstroem a no¢do de objeto artistico. No caminho de apropriacdo do
objeto como artistico, hd de se tomar conhecimento, primeiramente, sobre os parametros
sobre os quais se julgard esse objeto. Ha de se deslocar pelo territorio estabelecido como

campo da arte.
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Em muitos casos, infere-se que, para a reconstrucdo da afirmacéo e reconhecimento do objeto
como artistico, o espectador apela a uma mediacgdo intrusiva no sentido de quebra de relagdo
sujeito espectador/obra. Por mediagédo entende-se a interposicdo de discursos e dispositivos,
de certa forma hegeménica, que atribuem, configuram ou transformam o sentido/valor do
objeto. Essa mediacdo, por vezes, se constitui uma ameaca a proposta inicial do artista.
Supondo estar auxiliando o espectador na construgdo de sentido, o possivel mediador retira a
intencionalidade inicial do artista de criar uma obra em que o observador se posicione
também como autor, no empreendimento de sentidos. Assim, uma obra que em seu
aparecimento geraria relagcdes diretas com o espectador num momento privilegiado de
apreensdo, sofre distor¢Ges de fruicdo fazendo desaparecer a intencionalidade do artista, pois
sobre ela se impde a figura do mediador e suas explicacdes sobre a obra. A fruicdo, entdo, se
estabelece por uma mediacdo que ocorre de maneira acentuada. A acdo de mediacdo ndo é

inédita.

Porém, atualmente, por muitas vezes a intervencdo ocupa o lugar da obra. Relembrando o que
aponta Stiegler (2007, p. 54), a obra se
[...] opacificou para o publico ndo especialista — que é o Unico publico que me
interessa. Os especialistas ndo me interessam, o que me interessa é o olho nu, e ndo
simplesmente aquele da crianca. [...] Esses olhos nus e essas orelhas nuas ndo veem
e ndo ouvem arte contemporanea. Fazer de forma que uma experiéncia do sensivel

seja possivel para aqueles que o marketing condiciona esteticamente torna-se uma
prioridade e uma responsabilidade.

O que poderia ser experimentado na instancia da fruicdo fica, por muitas vezes, a cargo da
mediacdo oferecida pelos espacos institucionais da arte (monitorias, guias, folhetos

explicativos).

Na obra conceitualista, a experiéncia artistica € mediada pelo conhecimento do campo da arte.
Se isso ndo ocorre, a experiéncia artistica ndo passa de uma experiéncia qualquer. Um
happening realizado na rua com 0s transeuntes sO passa a ser experiéncia artistica no
momento em que 0s participantes tomam conhecimento do porqué de a arte se realizar dessa
forma no tempo atual. Caso contrario, o acontecimento é uma curiosidade como tantas outras

ocorridas no caminho de quem por ali passa.

Essa mediacao pela qual o sujeito espectador reconhece o objeto artistico como tal depende da
designagéo do objeto dentro do campo da arte. Assim, um objeto que se encontra na prateleira

de um supermercado quando oferecido como objeto de arte provoca outro tipo de apreciacao
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quando se sabe que este objeto € designado como objeto pertencente ao territério da arte.
Danto (2005, pp. 147-151) assim define:
A verdade é que a distingdo entre obras de arte e coisas naturais ou meros artefatos
ja deve ter sido feita antes de se definir o tipo adequado de reacdo. [...] Para reagir de

modo diferenciado a esta diferenca de identidade é preciso que ja tenha sido feita a
distingdo entre o que é arte e 0 que néo é.

De certa maneira uma teoria institucional que incorpora procedimentos, préaticas e
conceptualizagbes acabam por nomear e reconhecer os objetos como artisticos. O
reconhecimento — que se empreende como uma mediagdo — norteard a rea¢do do espectador a

obra.

O caminho da designacdo percorrido por vezes pela arte retorna com firmeza para consolidar-
se na contemporaneidade. O que se quer dizer com designacdo? Designar refere-se a indicar,
apontar, mostrar dar a conhecer, mas também a ser o sinal, o simbolo de. Assim, na
apreciacdo de objetos artisticos contemporaneos, que por muitas vezes requerem também a
interacdo com o espectador, a designacdo do objeto como pertencente ao campo da arte, bem

como as explicacdes sobre esta designacdo, fazem parte da fruicdo do objeto.

4.2. 0 OBJETO ARTISTICO

Quando ndo se consegue dar uma definicdo de alguma coisa
por esséncia (..) para se falar dela para torna-la
compreensivel, perceptivel de alguma maneira, se elencam
suas propriedades.

Umberto Eco.

Um olhar sobre o desenrolar dos procedimentos criativos, desenvolvido em capitulo anterior,
observa um inicio bastante anterior a arte contemporanea na contraposicdo do principio da
positivacdo do corpo como foco espontaneo das sensacdes em favor da priorizacdo dos

procedimentos mentais.

A arte atual, por repetidas vezes, abdica do sensivel em favor de uma formacdo de
significancias subjetivas — relacdo do sujeito — e contextuais — sua acdo € no mundo - em

relacdo ao percebido (MARTINS, 2008), o que ndo € novo.

Tompkins aborda a relagdo de Duchamp com o fazer artistico e o produto deste fazer

evidenciando a predilecao do artista pela ideia de Mallarmé de “aliciamento do espectador
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como participante do processo criativo”: “Ele (Mallarmé) acreditava na singularidade
absoluta dos sentimentos pessoais e das sensagdes, bem como na necessidade de evocar isso
indiretamente por meio de simbolos, que o leitor deve interpretar num ato criativo pessoal.”
(TOMPKINS, 2004, p. 80)

Para que o fenémeno artistico ocorra, exige-se certa abertura do sujeito espectador/fruidor na
sua aproximacdo do objeto artistico: disponibilidade do olhar, do sentir, do engendrar
significa¢oes, do maturar ¢ do contestar. “Tudo esta |4 para ser visto. Nada estd escondido,
mas temos que lutar e aprender a olhar para ver o que hé para ver.” (MARAVALHAS, 2007,
p. 24)

Na primeira forma de aproximacdo do objeto artistico, a relacdo do espectador com este
objeto é de sobrevoo: a obra se apresenta como uma vista a ser contemplada, o sentido é
previamente articulado (SERRES, 2004). Mas isso nao sup8e que o sujeito que observa ja ndo
esteja implicado na sua subjetividade, construto de uma maneira particular de apropriacdo do
objeto.
[...] a m&o do artista, que tensiona o corpo todo para a a¢do; essa tensdo é também,
evidentemente, o espirito, cosa mentale, que dirige a m&o; corporal é a prética, que

provoca o exercicio, mas corporais também sdo a meditacdo, a inteligéncia sem a
qual nenhuma pratica existe. (CAUQUELIN, 2008, p. 56-57)

A distincdo sensivel (corporal) e mental (espirito) ndo estd em questdo no objeto, no fazer e
no fruir artisticos. Estas dimens@es estdo associadamente presentes, cada um em maior ou
menor grau, tanto em sua fase de criacdo como nos desdobramentos causados pela exposicéo,
apreensdo, critica e teorizacdo da obra. A disputa entre a primazia de uma instancia e outra é
s6 em razdo de uma definicdo sobre a circunscricdo do objeto no territério da arte e como esse

territorio é constituido e legitimado em cada época e sociedade.

Na segunda forma, corpo, mente, experiéncia e memoria sdo convocadas a construir, a partir
de um contexto histérico, um sentido para a obra. O objeto artistico segue uma proposicao
inicial que sera desencadeadora de poténcias de sentido geradas no desenrolar subjetivo de
cada sujeito espectador. Tal desenrolar propde desdobramentos e vinculagbes proprias,
intrinsecas ao continente do individuo (politico, econémico, historico, social), mas também
daquilo que seja considerado arte em seu tempo, convocando-o a refletir sobre a natureza da
arte e sua propria natureza. Mesmo quando o objeto esteja distanciado, sua reminiscéncia gera

novas possibilidades de dobras e relagoes.
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Nas obras do inicio do século XX, por exemplo, o espectador era convocado a tragar linhas de
entendimento a partir da linguagem visual, sem se fundamentar em um tema ou narrativa. Na
experiéncia artistica vivida a partir da obra conceitual, o espectador necessita estabelecer
construcdes de sentido, de identidade, de alteridade, de acdo com o0 mundo, as quais possuem
o carater do multiplo estabelecido por Deleuze (1991, p. 14): “O mdltiplo ¢ ndo s6 o que tem

muitas partes, mas o que ¢ dobrado de muitas maneiras”.

O objeto ja ndo segue uma regra de construcdo para se conformar como meio expressivo. Por
conseguinte, sua significacdo é mdltipla a partir do contexto ou ainda da experiéncia e do
ponto de vista de cada espectador. A obra designa uma realidade, mas a realidade também
designaré a obra. O autor nomeia a obra, assim como 0s contextos em que ela é apresentada
ou esta inserida. Sugere possibilidades que se multiplicardo desdobrando e redobrando-se nas
singularidades dos individuos e nos cenarios sociais e histéricos em que obra e espectador se
apresentam. O espago em que a obra se localiza e mesmo quem a autoriza como obra de arte
(instituicdo, patrocinador, publico, revistas e publicacdes, a critica) também pode designar o

percurso a ser tragado pelo receptor para que a aproximacao se dé.

Figura 37: SILVEIRA, Regina. Super X, 1997.
Fonte: <siterg.terra.com.br/news/2009/08/15/regina-silveira-arte-fun-7/>
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Ao contemplar a obra Super X (1997), de Regina Silveira, (Figura 37) um personagem criado
para ser projetado a laser na arquitetura da cidade, os sujeitos passantes, aqueles que jamais
Va0 a um museu ou a uma instituicdo para apreciar objetos artisticos, sdo convocados a criar
sentidos. A imensiddo da cidade, seus prédios, carros, propagandas e sinais luminosos
dialogam com o personagem exposto. Para a construcdo do sentido terd de se considerar o
carater efémero da experiéncia de apreciacdo da obra, vez que sua duragdo € a da ndo
permanéncia. Isto €, um objeto artistico temporal, cuja duracdo é somente a do tempo de

exposicéao da luz na cidade.

As pessoas que passam pela obra (que se desloca pela cidade) ndo sabem, inicialmente, que se
trata de uma proposicdo artistica — a ndo ser alguns leitores de jornais de cultura nos quais as
intervencdes da artista sdo por vezes divulgadas. Buscam reconhecer de que iniciativa o
objeto faz parte: se do mundo do marketing, da politica ou de algum experimento. Assim, 0
contexto atual da arte e da investigacdo sobre sua natureza vem juntar-se a obra, legitimando-

a e fazendo refletir os espectadores, mesmo que seja no campo da curiosidade e da novidade.

O uso da tecnologia — que promove o ilusionismo e a interferéncia como bases do imaginario
cotidiano — € outro dado para leitura da obra. H& que se refletir, ainda, sobre a expansdo de
oportunidades, expectativas, acles, entre outros, que o0 recurso tecnoldgico possibilitou, e de
como a sua utilizagdo modelou a acdo do ser humano e sua percepcdo de mundo e de
realidades. Além disso, transpassam a realidade e a experiéncia de cada espectador o
simbolismo do her6i — propagado tanto pela literatura e pelo pensamento mitico, bem como
pela propaganda e pelo consumo — e 0s contextos sdcio-politicos nos varios tempos historicos
em que o herdi vai se apresentar inserindo-se nesses acontecimentos. (Exemplos: Guerra do
Golfo, 11 de setembro em Nova York, sequestro do dnibus 176 e seus passageiros no Rio de
Janeiro, o0 bombeiro que salva uma mulher gravida na enchente etc.).

O efémero é uma questdo politica, ndo é para ser posto a venda. Existe para provocar

estranhamento nos sujeitos, mudar algo na vida das pessoas. (...) As pessoas olham o

Super X e de alguma maneira isso intervém na sua percep¢do, da um corte, uma

mudanca. S&0 momentos bastante inesperados, poéticos, procurando sua diferenca.
(SILVEIRA, 2001)

O objeto artistico conceitualista pode ser constituido de uma acéo, de uma experimentacdo, de
um objeto qualquer tomado do cotidiano e reificado como arte. O objeto torna-se uma alusao
aos caminhos, dobras e redobras de leitura, de construcéo de significancia. A arte acontece na

criacdo, na proposic¢do, na fruicdo, nas varias possibilidades de leitura e ndo no objeto mesmo:
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torna ideia, conceito, uma arte fundamentada intelectualmente.

No propdsito dos artistas conceitualistas a arte propde ser o instrumento de evidenciagédo (e
guem sabe de contestacdo) dos sistemas instituidos, inclusive dos sistemas de reconhecimento
do que se constitui como objeto artistico. Passa a integrar o0 mundo subjetivo da ideia ndo
necessariamente concretizada numa obra perene. A substancia do objeto artistico se estilhaga,
a linguagem estabelecida anteriormente se arruina. A imaterialidade do gesto efémero ou a
transitoriedade dos materiais escolhidos para a composicdo dos objetos confirma a ascensdo
do pensamento, do conceito, da ideia.

N&o é possivel o estabelecimento de critérios porque a arte ndo estabelece

linguagem: cada obra cria um mundo e esse mundo é singular [...] O contelido da

arte é sopro e som, voz catastréfica. Ele arranca a totalidade de nosso ser para fora

do nosso corpo, para constituir um mundo com a obra. (MEDEIROS, 2005, pp.78-
80)

A experiéncia artistica conceitualista esta intimamente ligada ao estabelecimento de relacdes
com o mundo social, ou seja, o espectador deve acercar-se do contexto sociopolitico-historico
a fim de constituir sentido a partir de obras caracterizadas por algum distanciamento do que
anteriormente se apresentou como arte. Mais que isso, 0 espectador é ativado numa
experiéncia ndo constituida a partir de um padrdo estético, mas antes, que nega qualquer

estética, a ndo ser, muitas vezes, a da gambiarra.

Na obra de Smithson (Figura 38), quem se aventura a dizer que o cheiro e a visdo da terra
(vinte caminhdes), sua solidez ou falta de resisténcia ao vento, conforme o passar do tempo,
ndo promovem sensagdes que sdo utilizadas na fruicdo noética e na construcdo de sentido? A
experiéncia sensivel ainda faz parte da obra, apesar de sua estreita relacdo com o carater
conceitualista e a ligagdo deste com as questdes de reflexdo sobre a arte na

contemporaneidade, com a abdicacdo de uma construcdo primordialmente estética.
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Figura 38: SMITHSON, Robert. Abrigo de lenha parcialmente enterrado, 1970.
Fonte: <www.tumblr.com/tagged/robert%20smithson?before=1352116773>

Parece contraditorio utilizar a expressdo experiéncia do sensivel para em seguida negar o
carater estético da obra. A obra conceitualista ndo destitui a obra do seu carater sensivel. O

espectador ativa inclusive seus 6rgaos sensoriais a fim de compor um sentido.

A tendéncia conceitual na arte remete a desconstrucdo do conceito da arte relacionada ao
empreendimento de uma linguagem centrada na tradicdo da pintura/escultura. O Dadaismo
aponta para isso na modernidade, mas essa proposta so se realiza em uma totalidade até entdo
ndo presenciada e valorizada a partir das décadas de surgimento da contracultura, da geragdo
beat, dos militantes hippies e do psicodelismo. Formas de invengdo de agdo social, sem
engajamentos politicos que se remetam ao instituido como partidario, mas que querem sugerir
a partir e de dentro do préprio sistema uma transformacdo, uma alternativa. Aquilo que, nos
dizeres de Guattari (1990), e contrario a formagdo de uma subjetividade modular e que néo
atende ao agenciamento para producao. Aquilo que produz singularidades possibilitando uma

re-singularizacdo individual e/ou coletiva, no estabelecimento de grupelhos, numa cultura de
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resisténcia e transformagéo. Os grupelhos, no dizer de Guattari, sdo grupos que formam as
chamadas minorias sociais e que acabam por atingir as formas de agir e ser da sociedade. A
essas proposicdes de transformacdo somam-se as conceituais, parcialmente psicodélicas, com
tracos de beat, insistindo em promover a chamada antiarte dadaista, da aleatoriedade, do

precario, do anticomércio.

Na arte atual, o verbete sensivel ndo caducou. Provavelmente apenas tenha, como muitos
processos de percepcdo humanas, se instaurado de outra maneira. Como nos lembra Stiegler,
[...] “ndo quer dizer que experiéncia do sensivel terminou: talvez, ao contrario, ela tenha
apenas comecado; talvez comece uma inteiramente outra historia da experiéncia do sensivel”
(2007, p 58, grifo do autor).

A fruicdo do objeto conceitual se faz, como em outras proposic¢des artisticas, por uma espécie
de jogo, no qual obra e espectador sdo sujeitos. “O jogo acontece igualmente em posi¢des
possiveis certamente imaginérias, ainda virtuais, por meio das quais o corpo como um todo
responde a esquemas efetivos” (SERRES, 2004, p. 72). Para abrir a obra, no caminho da
construcdo de sentido, o espectador pode estabelecer relagcbes com o objeto artistico
conceitualista, a partir de seu lugar — o corpo e suas incontaveis relagdes com o espaco fisico
e 0 espaco socioldgico. Portanto, obra e espectador entram em jogo de significancias que
poder&o abrir um para o outro na criacdo de sentido.

4.3. 0 CARATER DA ARTE

O objeto artistico, como ja dito, constitui uma forma de apreensdo e elaboracdo do
conhecimento sobre a realidade. Uma acdo interpretativa da realidade pode ser vista como
uma espécie de representacdo de mundo e, neste sentido, toda acéo, incluindo a arte, pode ser
vista como uma forma de representacdo. Na contemporaneidade, a arte perde, em muitos
casos, seu carater ilustrativo e passa, na obra conceitualista, a caracterizar-se como agdo em
relagdo ao mundo. A distancia inicial entre autor e a realidade e, ainda, entre obra e
espectador, formalizada nas obras que se fundamentam na elabora¢do formal, compositiva é

dissolvida e a experiéncia artistica requer uma intensificagdo da afinidade arte/vida.

Apesar de essa intensificacdo ser demandada no campo artistico com a mudanca do carater da
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obra, grande parte do publico ndo absorve as significativas transformacgdes e por muitas vezes
0 objeto conceitual ndo é compreendido. Nesse caso, ndo existe, devido a extrema diacronia
do discurso e/ou da elaboracdo da obra, uma identificacdo do espectador com o objeto
artistico a fim de que ocorra a fruicdo necessaria a construcdo de sentidos. Com frequéncia,
esta fruicdo é impossibilitada pela ideia que muitos ainda tém de arte como habilidade do
artista em representar o mundo por meios figurativos ou em produzir um objeto com alguma

possibilidade de permanéncia.

O espectador necessita de memoria para interpretar algo que se apresenta como novo; ele
distingue aquilo que conhece daquilo que se apresenta como novidade. No movimento de
desvendar o que desconhece, estabelece as ligacbes com o conhecido, com sua experiéncia,
com o que espera do objeto artistico. Essa expectativa em muito atrapalha, impossibilita ou

limita a aproximacéo, nominando o objeto como experiéncia, mas ndo como arte.

Essa experiéncia ndo € nova. J& na proposta dadaista, na neodadaista (Rauschenberg), na pop
arte, no neoconcretismo no Brasil assim como em muitas outras, os artistas proponentes
guerem eximir a arte de sua pureza (autonomia) e finalidade culta para somar-se aos muitos

processos vivenciados cotidianamente.

Essa afinidade arte/vida proposta ndo deriva somente do tratamento do objeto artistico e da
mudanca de seu carater de producdo e conceituacdo, mas de como 0 objeto se constitui como
“uma captacdo permanente do mais infimo movimento do gosto e das ideias de uma época”
(FRANCASTEL, 1990, p. 32). E como tal, precisa firmar com os individuos certo grau de
sincronia para estabelecimento de relac6es de sentido. O autor pode, portanto, apresentar uma
proposi¢do artistica ajuizando sobre a realizagdo de uma experiéncia, que visa “dilatar as
capacidades do sensivel, isto €, a intensificar a singularidade dos individuos” (STIEGLER,
2007, grifo do autor), mas ndo perdendo de vista a necessidade de articulacdo junto aos
receptores. Ou seja, a obra poderd estabelecer relacbes de entendimento e compreensdo,
tecendo um fio coerente sobre aquilo que se quer comunicar, mesmo considerando as varias

possibilidades de significacdo que poderdo ocorrer (até mesmo as antagonicas).

O que constitui o fendmeno artistico, o entremeio estabelecido na relagdo dos sujeitos criador-
obra-fruidor necessita, portanto, de um grau de legibilidade para que a sensibiliza¢do para a
arte possa ocorrer. Na maior parte das vezes, nas obras conceitualistas, para que o fenémeno

artistico ocorra € necessario o conhecimento sobre os questionamentos sobre arte na
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atualidade.

Entdo, o que esperar da fruicdo de obras como Dois minutos de tinta spray aplicada
diretamente sobre o chdo com uma lata comum de tinta aerosol, de 1968, realizada por
Lawrence Weiner? A obra é uma instrucdo. O trabalho consiste em um papel com uma
instrugdo escrita: a que esta descrita pelo titulo. E a agdo que vai interessar, independente de
guem ira executd-lo — o curador, o publico ou qualquer um. Entdo, como o espectador/ator
pode entendé-la como proposicéo artistica sem a reflexdo direta sobre a arte e seu conceito na
atualidade? Como encontrar entendimento somente a partir da provocagdo efetuada por essa
obra processual no momento em que ela ocorre? A obra processual explora aspectos de
imaterialidade, efemeridade, bem como de revisdo do conceito de autoria e de definicdo do
objeto artistico, uma vez que valoriza o processo no qual se realiza a criagdo e ndo faz recair a
énfase apreciativa no produto resultante dessa prética. Portanto, em uma obra processual
podem-se observar desdobramentos de fluxos subjetivos imbricados, por exemplo, em
instrucdes iniciais e/ou em exploracdes da singularidade de acdo. O espectador empreendera
significacdo ndo s6 sobre o que trata a proposta artistica, mas também sobre os atuais
significados da arte e do que é fazer arte. Seu envolvimento ndo sera apenas como apreciador,
mas de inquiridor sobre a consisténcia e natureza daquele objeto. E os trabalhos como o do
artista berlinense Timo Kahlen que cria proposic@es veiculadas na world wide web? O

navegador da rede as identificara como arte?

Na obra Fromscratch (Figura 39), o artista provoca o espectador/participante a pensar sobre
fragilidade, uma vez que, ao deslocar 0 mouse a tela, ouve-se 0 som de gelo quebrando. A
imagem remete-o a uma superficie de dgua congelada, e a sensacéo é de que se é caminhante
“pisando em gelo fino” que a qualquer momento pode se romper. Porém o ritmo a se
desenvolver na obra é dado pelo espectador que ao mover o mouse, clicar ou estabiliza-lo

dentro ou fora da imagem causar diferentes texturas de som.
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Figura 39: KAHLEN, Timo. Fromscratch, 2011.
Fonte: <www.staubrauschen.de/fromscratch>

Ao produzir a obra, o autor se refere a efemeridade e a debilidade da vida. Entende-se que as
obras apresentam possibilidades de desdobramentos subjetivos, mas a intencionalidade inicial
do artista nem sempre vira a tona claramente. A obra, portanto, oferece, pelo menos, dois
campos de reflexdo, e o que se evidencia de primeira vista é de que carater é o objeto, ou seja,
a que intencdo produtiva atende: pode ser game, marketing, descanso de tela ou objeto

artistico? Seu escopo é claro ao participante?

Quais as sincronias que essas obras proporcionam a fim estabelecer conexdes de sentido com
0 espectador? E certo que na apreciacio artistica sio possiveis varios niveis de aproximagao e
gue quanto mais se aprofunda no conhecimento sobre arte, maior a proporcao de compreensao
do objeto artistico. Também ¢é correto afirmar que na arte (assim como na ciéncia), a
experimentacdo e o erro sdo premissas para a edificacdo das proposi¢des artisticas e a sua
atualizacdo com a acdo e o entendimento humano no seu percurso historico. No caso da obra
de Lawrence Weiner, uma primeira aproximacao faz-se a partir da desconstrugdo do objeto
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artistico tradicional, ou seja, o artista nos aponta para o carater obsoleto dos meios
tradicionais da arte. Considerando o ano de realizacdo da obra e como a arte se consistia de
forma contestatdria tracamos um entendimento sobre esta proposicao.
Na atual condicédo da cultura admite-se até (por exemplo, nas poéticas dadaistas) que
0 mesmo objeto possa ser, simultaneamente, arte e ndo-arte, bastando para qualifica-

lo ou desqualifica-lo como arte a intencionalidade ou a atitude de consciéncia do
artista ou, até, do espectador. (ARGAN, 2005, p. 20)

Como expbe Kosuth, ja citado anteriormente, o0 empreendimento da arte na atualidade esta
em, dentre outras formulacdes, questionar a natureza da arte a partir da propria proposta e/ou
objeto artistico. Gullar (2005, p. 23-24) traz a reflexdo interessante questdo de que se “a arte
ndo se afirma como obra, [...] a arte ¢ apenas o conceito da arte”, concluindo, ainda que,
existem objetos “que, hoje, quando j& ndo contestam nada, perderam toda forca expressiva”,

pois “expressividade era externa a eles, meramente sintatica e conjuntural”.

Os questionamentos sobre a natureza da arte permanecem nas proposi¢cdes atuais e 0 aspecto
conjuntural que legitima os principios fundantes nelas contidos também. Muitas obras e
propostas contemporaneas na arte repetem o que ja foi efetuado dando a impressdo de uma
auséncia de interacdo em relacdo ao caminho percorrido pela arte e seus artistas. Um exemplo
disto é a refaccéo de propostas como as de Paulo Bruscky: uma performance na qual o artista
caminha pelas ruas da cidade de Recife, durante um tempo ndo previamente determinado,
como um homem-sanduiche carregando as perguntas “o que ¢é arte? Para que serve?” (Figura
40), colocando-se depois, como mostra a figura, em exibicdo em uma vitrine. Instigar os

transeuntes sobre o conceito e a func¢do da arte era a provocagéo do artista.
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Figura 40: BRUSCKY, Paulo. O que é arte? Pra que serve?, 1978.
Fonte: <www.fundacaobienal.art.br/7bienalmercosul/es/paulo-bruscky>

Tem-se a impressdo que existe uma preocupacao excessiva pela producdo alinhada com as
principais mostras de arte, sejam elas nacionais ou internacionais, e com os ultimos textos
sobre a arte presente, e pouco com 0 que gerou o que esta em voga. Como se relacionar com
as proposicdes daqueles que necessitam da justificativa apresentada pelos tedricos atuais para
terem algum eco e reverberacdo de sentido efetuado pelo publico, como Damien Hirst, por
exemplo. Sant’Anna (2005, s/p) traz uma reflexdo bem curiosa sobre essa arte que se refaz
continuamente sobre 0 mesmo argumento: que ela conteste a contestacdo ja efetuada “Néo

para que a arte volte a um passado, mas para que ela se possibilite um futuro”.

Pode-se dizer, conforme explicado acima, que a arte conceitualista se apoiou em pesquisas
bem anteriores a ela como o préprio Simbolismo (no final do século XIX), que enfatiza a
relacdo individual, subjetiva com o objeto artistico livrando-o do formalismo. A
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transformacdo nos modos de perceber, olhar e elaborar as realidades € um processo (mais ou
menos lento, de acordo com a sua aceitacdo e absorcdo) e se ancora em formas de elaboracédo
anteriores. E certo que absorcdo e sedimentacdo de valores em torno de novas formas de
estruturar o conhecimento do mundo, num movimento de construcdo de novas relacoes e de
possibilidades de acdo, ndo se concretizam de maneira imediata. A arte conceitualista,
originada a partir dos pressupostos e cogitacdes das propostas da arte do inicio do século XX,
confirma a proposta de Duchamp sobre o foco excessivo na conjectura estética e na arte pela
arte e cumpre 0 que esse autor argumentava em torno de uma proposicdo artistica a servico da

mente.

Também a arte contextual apoia-se na tendéncia conceitual da arte no sentido que a ela deu
Kosuth, ou seja, da investigacdo no proprio objeto/proposicdo sobre a natureza da arte. A arte
contextual se oferece ao espectador como uma forma de enfatizar o processo, a acao, a
presenga ¢ a experiéncia e “agrupa as criagdes que se ancoram nas circunstancias e se
mostram preocupadas de tecer com a realidade” (ARDENNE, 2006, p.15). Ainda segundo o
autor, a “obra em verdade € o ‘trabalho’ € o seu tempo real, e ndo a eternidade possivel da sua

exposicao, mas o momento da sua elaboracao”. (idem, p. 48)

A proposicdo artistica constituida em uma vertente da estética contextual (Ardenne, 2006)
preocupa-se em atingir o espectador por um viés de acdo que o incorpora, uma vez que a obra
possui estreita relagdo com sua condicdo social cotidiana. Por muitas vezes, um contexto
bastante particular € convocado, como na obra de Karina Dias para a exposicao Ser, Paisagem
(Figura 41), realizada na sala Fayga Ostrower do Complexo Cutural Funarte, em Brasilia, nos
meses de outubro e novembro de 2012. A artista investiga a relacdo do ser com a paisagem,
ou seja, quando caminhos peculiares e corriqueiros se deslocam do cotidiano e se revelam
como paisagem. Nesse trabalho, uma projecdo de grandes dimensBes de uma paisagem de
Brasilia € acompanhada de caixinhas, como segredos, que contém passagens recortadas da
cidade. Brasilia, cartdo postal do mundo, primeira cidade a cumprir os parametros modernos
de urbanizagéo previstos no IV Congresso Internacional de Arquitetura Moderna (CIAM),
realizado em Atenas em 1933, é ocupada como qualquer espaco urbano por seus moradores
gue em seu dia a dia ndo se espantam, nem se encantam com sua particularidade, com sua

beleza, com seu tracado e distingéo.
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Figura 41: DIAS, Karina. Souvenirs, 2011.
Fonte: <www.pipa.org.br/pag/artistas/karina-dias/>

Pode-se entender que as relagOes entre paisagem e ser propostas pela artista sdo amplas e
abrangem um campo ndo somente particular. Porém a forca da obra para aqueles que habitam
a cidade e ndo a percebem (como no exemplo acima o prédio de quatro andares na SQS 308,
guando todos os prédios nas quadras 300 sdo de seis andares) remetem a peculiaridades
enfrentadas no cotidiano urbano especifico. Planejamento, ocupacdo desregrada, clima e sua
influéncia, bem como os problemas de tombamento e especulacdo imobiliaria veem a tona

pela fruicdo da obra: questBes caracteristicas contextuais de quem vive e trabalha na cidade.

Sobre a estética contextual é necessario ainda observar que sua intencionalidade ndo é
representacional. A obra é suporte, materialidade que propde dar inicio a certo ativismo do
individuo que dela se aproxima. Ela tece com a realidade, provocando a ampliacdo de

percepgdes para além da obra, no realizar diario, na maneira propria de apreender o cotidiano.

A preocupacdo deste estudo ao trazer o termo contexto ndo é se referir unicamente a arte
contextual, mas refletir sobre como, nas obras contemporaneas, por vezes a fruicdo do objeto

se calca mais na leitura de um contexto socio, historico, econémico do que no proprio objeto.
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A experiéncia estética funda-se no sentir, no sensivel, no prazer ou desprazer (MEDEIROS,
2005). Experimentar ndo € ficar externo a realizagdo, € introduzir-se, disponibilizar-se ao
dialogo. O dialogo pressupde legibilidades. E imperativo compreender que autor, espectador e
obra (mesmo efémera, mesmo processual) devem possuir elos de entendimento, que precisam
firmar algum tipo de relagdo e reconhecimento, de modo que a sensibilizagcdo, mesmo né&o
sendo estética, possa ocorrer. A experiéncia cognitiva na arte se constitui também na criacéo

de elos.

A experiéncia artistica pode ser convocada visando ampliar os inseparaveis sensivel e
cognoscivel para além dos aparatos de estetizacdo das realidades, que transformam a vida em
consumo possibilitando a autonomia do sujeito na desalienacdo do desejo e do sentido dos
agenciamentos generalizantes e promovendo a singularidade na construcdo de acbes e
significaces. E certo que em alguns movimentos e épocas descritos pela historia da arte isto
néo se concretiza. Na obra conceitualista as certezas da linguagem séo dissolvidas, e o que se
apresenta serd uma linguagem de sentidos mdaltiplos, inclusive, cheia de insegurancas. Como
consequéncia, ampliam-se as possibilidades de autonomia do fruidor, que pode convocar sua

experiéncia singular para a estruturacao de sentidos.

Aristételes afirma a importancia da experiéncia e da relacdo intrinseca e essencial entre corpo
e mente: “nao ha nada no intelecto que ndo estivesse antes nos orgaos dos sentidos". Por
conseguinte, a apreciacao artistica em obras que evoquem a participacdo de sentidos, seja de
maneira sinestésica, seja de forma interativa, constitui-se como estratégia na estruturacdo de
significancias entre obra/espectador. O interesse dos artistas contemporaneos por praticas
artisticas que envolvam o espectador, inclusive na sua dimensdo corporal, alinha-se ao

pensamento que imbrica sensorio e mental.

O carater conceitual da arte estd presente em proposi¢cbes como a Body art, a Lnd art, a
Instalacdo, a Arte tecnoldgica, entre outras. Mas ndo se pode afirmar que elas tenham
exclusivo fundamento no conceitualismo. Muitas delas ainda se apoiam e se afirmam tambéem
pela énfase estética. Na obra Espelho Diario (2001), de Rosangela Renno (Figuras 42 e 43),
por exemplo, o espectador se vé diante de duas telas, posicionadas uma em relagdo a outra
num angulo de 90 graus. Nelas, a artista narra textos sobre fazeres cotidianos, com duracdo

total de 242 minutos.
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Convertida em atriz, Rosangela Rennd encarna 133 personagens, num video de duas
horas de duracéo exibido em duas telas dispostas em &ngulo, nas quais as imagens se
desdobram como em um caleidoscopio. Porém, ao contrario do caleidoscépio, o que
se pretende no video-longa é reunir aqueles multiplos reflexos num Unico espelho.
[...] As personagens foram inspiradas em noticias — de jornais brasileiros — que
envolviam alguém cujo nome é ‘Roséngela’. Colecionadas durante oito anos, entre
1992 e 2000, essas noticias foram organizadas num diario-colagem pela artista, e
recontadas, sob a forma de monélogos, pela escritora. [...] A escritora evidencia o
deslocamento entre objeto e sujeito no jogo de reflexos em que se envolveu(ram)
aquela(s) ‘Rosangelas’ do Brasil, inclusive a propria artista personagem de um dos
dias. (http://www.imaginariopoetico.com.br/rosangela-renno-e-alicia-penna-
espelho-diario)

A reflexdo e a construcdo de significancias é conceitualista, tendo como elementos para

edificacdo do tecido de sentidos a propria narrativa, mas também o meio tecnoldgico, o

tamanho da projecao em relacdo ao espectador, a duracao da narrativa, entre outros.

Sobre a apreciacdo que se liga a estética, pode-se listar a motivacdo aos sentidos (a voz da
artista, a entonacdo, sua postura, sua acdo, sua expressao facial, os cenarios em que se

localizam cada cena, 0s claros e escuros, as cores) que provoca e sensibiliza o espectador.

Em relacdo a narrativa, os significados possiveis circulam em torno da referéncia do titulo ao
jornal inglés Daily Mirror, conhecido pelo seu contetdo sensacionalista, ressaltando a
necessidade da interacdo do espectador com contextos reais. Outra possibilidade de
significado se faz, conforme explicitado na citacdo acima, na reflexdo sobre a relacdo do
sujeito, transformado em objeto, seja pela obra, seja nas narrativas cotidianas (jornal). Ainda
outra possivel ponderacdo se desenvolve a respeito das proximidades dos fatos da vida de
pessoas diferentes. Na obra, o que ha, inicialmente, de comum na vida das pessoas
apresentadas € o nome (Rosangela), mas as semelhancas ndo se encerram ai, provocando

inferéncias sobre a relacdo eu/outro, singularidade/generalizacéo.

A partir da fruicdo da obra, um campo de interpretacGes e criacfes de sentido se estende ante
0 espectador. A interacdo entre saberes ja adquiridos e a proposicao de (re)engendramento de
saberes feita pela autora pode resultar na possibilidade de empreendimento de novas

significancias e também de novos questionamentos sobre a realidade.
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Figuras 42 e 43: RENNO, Rosangela. Espelho diario, 2001.
Fonte: <www.imaginariopoetico.com.br/rosangela-renno-e-alicia-penna-espelho-diario/>
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Na obra, a repeticdo de rotinas que consiste a normalidade do cotidiano referencia o
espectador na andlise de sua rotina, mas pode fazé-lo questionar, por exemplo, a sociedade
midiatica de espetacularizacdo da realidade e também sobre a relevancia de fatos na vida de

um individuo e a percepc¢do ou negacdo dessa importancia pelo outro que esta ao seu lado.

Pode-se afirmar que a legibilidade necesséaria ao entendimento da obra e a atribuicdo de
significados € gerada a partir de certa identificacdo do espectador a obra, ao grupo ao qual ela
pertence (cultura, sociedade), ou ainda, ao contexto tanto ao que a obra se refere como
naquele em que ocorre a apreciacdo artistica. A obra conceitualista poderd, entdo, sempre
considerar o tempo histérico, bem como a relagdo do publico com os elementos que compdem
a obra. Serres assegura a relevancia da imitagdo no aprendizado: “nosso saber origina-se do
saber dos outros que o aprendem a partir do nosso” (2004, p.68). A considerar tal concepgao a
elaboracdo dos saberes acontece a partir da memoria e da experiéncia do corpo. A elaboracdo
estabelece uma sincronia primeira que se constituird como formacao de identidade de grupos,
a partir dos valores e crencas da cultura. Por conseguinte, “todo individuo procede ao
reconhecimento permanente dos objetos: toda sociedade, todo grupo identifica uma série de
esquemas de representacdo aos quais atribui um valor comum.” (FRANCASTEL, 1990, p.

226)

A abordagem dos artistas conceitualistas imprime um aspecto de privilégio da ideia sobre o
estético. Por essa razdo 0s processos e proposi¢cdes mentais poderiam ser uma possibilidade
para a arte inserida nos processos da vida. Assim, o objeto desmaterializado, no sentido de
ndo constituido pelos meios tradicionais especificos da arte, confunde-se com a vida
cotidiana. Ele marca o espago da experiéncia singular de cada sujeito. O objeto artistico
ocupara espacgos expandidos e ndo diferenciaveis — pode ficar como memdria, pode ser

documentado, mas pode ser transitorio e por vezes precario e sem permanéncia

Cabe, porém, questionar o acesso dos individuos a proposicdo artistica que, no dizer de
Gullar, ¢ “uma espécie de vale-tudo, onde a improvisagao se sobrepGe a qualquer norma ou
principio” (2002, s/p). Os elementos que compdem a obra deverdo ser cognosciveis e
contextualizados. O artista deve, segundo esse autor, dominar seu meio expressivo e tomar
cuidado para gque sua obra ndo seja apenas um projeto, um estudo em um processo de busca

de expressao.

Algumas obras atualmente nos déo a impresséo de ser apenas um caminho de busca do artista
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em suas reflexdes, mas ndo ainda sua conclusdo sobre determinado assunto. E auténtico
afirmar que proposicOes artisticas contemporaneas que se fundamentam no conceitualismo,
como por exemplo, a transmissao on-line e o compartilhamento de acdes e reacGes por meio
da internet (happenings e performances transmitidos em tempo real) sdo um objeto artistico
ou apenas um passo na reflexdo sobre a insercdo das novas midias na conformacdo de
percepcdes e novos modos de relagcdes? Qual seria a obra, nesse caso? A transmissao, 0 gesto
efetuado em frente a camera, a divulgacdo do gesto, a recepc¢do e a reagdo? A experimentacao
se constitui obra ou apenas manifestacdo autbnoma que nédo reflete um conteudo identificavel
coletivamente?

O processo de realizacdo da obra, que deve ser cumulativo e aprofundador, é

abandonado e substituido pela atividade aleatoria de coletar detritos ou adquirir no

comércio elementos prontos que serdo arranjados de algum modo para constituir a

“obra”. [...] A obra, entdo, ndo resulta da elaboracdo e do aprofundamento da
experiéncia, mas de “sacagdes”. (GULLAR, 2003, p.26, grifo do autor)

E valido acreditar que nas obras atuais a construcio do processo se da no campo tedrico,
fundamentado na filosofia e sociologia e debatendo por construcfes artisticas as questdes
apresentadas por autores desses estudos. O processo a que o autor se refere é o
engendramento da expressdo artistica, centrada em seus proprios meios, ou seja, naqueles que

sempre se estabeleceu como pertinentes a arte.

A desconstrucdo do processo de elaboracdo da linguagem que produz a obra e sua posterior
transformacdo em parte componente da propria obra se configura atualmente como um dos
parametros da arte atual. Ao processo sempre foi dado relevancia, a medida que era ele que
possibilitava a criacdo do objeto artistico. O que perdeu a valoracdo é a propria obra como
objeto, tornando-se a obra como sujeito, processo. Grande parte das obras trazem em si 0
processo como parte fundamental de sua composic¢do. Assim, a consisténcia da fruicdo de
algumas obras sé é possivel ao se acessar o como e o porqué ela foi produzida, incluindo suas

bases tedricas, que podem também estar localizadas em outras disciplinas.

O Process art se refere a um termo empregado nas décadas de 1960 e 1970, “numa tentativa
de ampliar a defini¢do de uma obra de arte para incluir sua criagdo propriamente dita.”
(DEMPSEY, 2003, p. 294). Tal conceituagéo inclui atividades diversas (arte performatica,
instalacdo, cinema) e considera arte ndo s6 o resultado final, mas também a concepcdo e
execucdo da obra, bem como toda a sua conceituacdo e intencionalidade. O Process art
fecundou o fazer artistico de novas tendéncias ndo julgaveis pelos parametros anteriores. A

critica genética, ja abordada anteriormente aqui, Se acentua como uma maneira mais
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tranquilizadora de teorizar sobre a producgdo artistica. Cabe pensar que a obra se configura
como a ponta de um iceberg a partir do qual o receptor pode motivar-se a arquitetar um
caminho e embrenhar-se em pesquisa a fim de responder a sua curiosidade e satisfazer seu

entendimento.

4.4. ARTE E INTERACAO

O objeto artistico € expressdo de uma singularidade que se relaciona com uma coletividade. A
apreciacdo do objeto se conforma como uma troca simbolica e, nesse sentido, radicada no
conjunto: a identidade cultural. Apreciador/fruidor e obra fazem parte de determinado
contexto que os relaciona. A arbitrariedade na criagdo provoca uma dissolucdo das
possibilidades de relacdo entre esses sujeitos. A presenca do objeto artistico, mesmo efémero,
pode sensibilizar o espectador na articulacdo dos elementos que compdem a obra; e esses
elementos podem ser organizados a fim de promover certa empatia, o valor comum. A arte é
um processo imbricado no coletivo. “A arte, ou aquilo que se usou para designar uma época
da experiéncia do sensivel, s6 tem sentido na medida em que isso afeta a coletividade”

(STIEGLER, op. cit, p. 59)

A arte se estabelece, por vezes, como contraposi¢cdo aos processos de generalizacdo dos
sujeitos, gerados pelos agenciamentos efetuados pelos mass media, pelo consumo, pelas
instituicdes de controle social (como escolas, religides, estados politicos e de direito). A arte
conceitual propde o extremo oposto destas generalizagbes, uma vez que questiona o
tradicional, o instituido, propondo a construcdo de uma nova relacdo entre o objeto artistico e

o0 observador €, por conseguinte, do proprio carater da arte na contemporaneidade.

Por essas razfes as proposicOes artisticas provocam a sensibilizacdo dos sujeitos para a
construcdo de novos caminhos de percepcdo. A constru¢cdo de novos caminhos também
delineara os valores da contemporaneidade. A maneira de produzir a obra revela, igualmente,
seu sentido. A énfase no conceito expbe o0 modo de estruturar a percepcdo e, em
consequéncia, 0 conhecimento sobre as realidades. A énfase no processo pode decorrer do
estabelecimento de outra conformagdo do fendmeno artistico e a redefinicdo de papéis dos

trés sujeitos envolvidos: autor/obra/espectador.

O termo individuacdo denomina o processo em que o individuo toma conhecimento de si,
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relacionando-se e agindo de forma singular com/nas realidades a que se expde. Em relacéo
aos processos de sensibilizacdo, individuacdo e também da relagdo da sensibilizacdo na

elaboracdo de significados, Stiegler assim se expressa:

Existe uma funcéo social da arte, ou melhor, uma responsabilidade social da arte. A
arte so existe se ela afeta. A obra de arte so existe na medida em que (sic) ela afeta
aquele para quem ela faz obra, isto €, aquele que (sic) ela abre porque é isso que quer
dizer obra, isto é, opera: trabalho, mas também abertura: isso abre, isso opera. Se a
obra nédo abre, ela ndo é nada. Se a obra abre apenas o artista, ela ndo abre nada. A
obra s6 pode abrir 0 outro, e o outro é aquele que esta fechado. (STIEGLER, 2007, 55,
grifo do autor)

E pelo sentido de abertura do outro que o autor evidencia a necessidade de um sistema de
empatias. Um sistema que esteja valido em um dado ponto do tempo histérico e social em que
se presentam, por um determinado momento, obra e fruidor. Por esse sistema é que se pode
provocar a sensibilidade e a compreensdo: O espectador obrando a obra em sua

subjetividade.

Cabe questionar, considerando o pensamento de Gullar anteriormente exposto, se 0
entendimento da arte pode se estabelecer somente no campo da apreensdo da acdo gerada pela
obra e do contexto em que ela se realiza. Na arte contemporanea, grande parte das obras
prescinde de um sistema formal compositivo — como na pintura/escultura — para producéo da
obra. A construcdo formal foi descartada em favor de associacOes, interacdes, referéncias
contextuais e de memoria, bem como da valorizacdo do processo. As referéncias sensiveis
concernentes as questdes de apreciacdo da composicao a partir da qual o autor se expressa sao
descartadas. O espectador pode apelar para outra forma de articulagao.

A arte pode, portanto, por meio de seus codigos e do acesso a sensibiliza¢do abordar o sujeito
espectador de forma integra e singular. Essa experiéncia constitui-se como libertacdo das
formatacdes preestabelecidas, dos padrdes impostos pelas sociedades. Esse processo na arte
ndo é novo, uma vez que artistas de tempo bastante distantes da época atual ja estabeleciam
certos processos construtivos que privilegiavam a obsolescéncia das formas anteriores de

representacéo e significagéo.
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Figura 44: EL GRECO, O Batismo de Cristo, 1609
Fonte: <www.uff.br/revistaabril/revista-03/002_aderaldo%?20ferreira.pdf>

El Greco (1541-1614), artista maneirista’, por exemplo, expde sua subjetividade em época de

® Sobre Maneirismo, Gonzélez assim explica: [...] Hauser analisa a arte do Maneirismo, que vé ndo tanto como um produto da alienag#o,
mas como a expressao da angUstia perante a alienagdo; a obra de arte é, segundo esse critico, a tentativa de escapar da alienagio e, por isso
mesmo, ndo é arte alienada.

Dessa maneira, as personagens do Maneirismo sdo seres que se perguntam quem sdo porque sofrem uma forte crise de identidade e ndo
sabem o que é auténtico e o que é aparéncia em si mesmos. A expressdo desse conflito é o desengano que domina em todos eles.

[...] A descrigdo psicoldgica dos caracteres passa, entdo, a ser feita por um método moderno, que é uma criacdo do Maneirismo: ndo se parte
da unidade l6gica da personalidade, porém da discrepancia de suas manifestacdes, acentuando-se as irracionalidades e as contradi¢des de um
carater, que tornam impossivel a univocidade. Os caracteres maneiristas séo modernos, especialmente nesse sentido; sdéo complexos na sua
tentativa de evitar que o mundo exterior se imponha; suas contradicdes residem no fato de retrair seu amor do mundo e dos homens, ao
mesmo tempo em que precisam destes como interlocutores, publico ou vitimas.” (GONZALEZ, Mario M.. Arnold Hauser e a literatura
espanhola. Pandaemonium ger. (Online) [online]. 2010, n.16, pp. 122-137. ISSN 1982-8837. http://dx.doi.org/10.1590/S1982-
88372010000200006. Disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S1982-88372010000200006&script=sci_arttext. Acesso em 23
fev/2013)
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Contrarreforma espanhola, atribuindo as historias biblicas significado e carater particular que
em muito se distancia da criagdo imediatamente anterior e mesmo contemporanea a ele.O
autor apresenta um trabalho avesso as formas e cores naturais, apresentando extrema
dramaticidade e uma luz que foge das elaboracdes de seu tempo, trabalhando escorco,
dinamismo e composi¢do de maneira bastante simbolica e que leva o espectador a uma
interpretagdo peculiar, como na obra O Batismo de Cristo (Figura 44).Nos padrdes atuais,
verifica-se a coercdo ao mundo da producdo e das generalizagdes que o individuo sofre
diariamente nos processos de adaptacdo social. A experiéncia artistica, enfim, pode provocar a
desconstrucdo da subjetividade modular que se conforma aos parametros exigidos pelo mundo
atual.

Interessa, entdo, uma criacdo poética que atenda as exigéncias da contemporaneidade, que se
imponha como oposicdo aos sistemas generalizantes e que se estabeleca como vinculo
sensivel entre criador e receptor. Uma possibilidade estética e mental que proporcione a
abordagem dos entremeios das relagdes que compdem o sistema da arte e que permaneca na

sua proposicao de mobilizar sentidos, sensibilidades, memarias, cognicdes e contextos.

O objeto artistico conceitualista, mais do que qualquer outro dependera do espaco de
contexto, pois € a partir dele que a obra pode ser lida, uma vez que ndo se referencia nem em
uma ilustracdo (como a arte figurativa) nem na motivagdo essencialmente estética (como a
arte das vanguardas modernas). Devido a isso e por ser frequentemente de carater efémero, o
objeto conceitual ndo se sujeita ao arquivamento. O registro de uma acdo da Body art, por
exemplo, ndo ¢ uma obra: “o arquivo tem lugar em lugar da falta originaria e estrutural da
chamada memoéria.” (DERRIDA, 2001, p. 22). O arquivamento equivaleria para a obra
conceitual a retirada de seu contexto original e, portanto, representaria sua ineficiéncia, sua

morte.

O objeto conceitual apesar de sempre relacionado ao seu contexto de criagéo, assim como ao
contexto do espectador, pode também ser posto em relacdo com os objetos de arte de outras
épocas. Assim, ele pode ser entendido em sua proposicao inicial de considerar obsoletas as
formas anteriores de representacdo e sensibilizacdo. A obra, portanto, poderd estar sempre
aberta a novas conexdes e conjunturas que lhe atribuirdo novas significacoes.
A obra aberta se funda precisamente na dialética concreta do mundo real e no caréater
aberto da expressdo estética que decorre da necessidade que tem o artista de apreender

o particular, que é determinado e contraditorio. Parece-nos evidente que, quanto mais
mediac6es descubro no fato (num singular), quanto mais o supero, mais o enriqueco,
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mais for¢o as estruturas a se abrirem e se transformarem, e ao mesmo tempo mais
determino essas estruturas e mais as aproximo da complexissima dialética do mundo
real. (GULLAR, 2002, s/p)

Contudo Gullar evidencia e reforca, ainda, a necessidade de questionamento constante da
linguagem e do objeto artistico a fim de que estes nédo se institucionalizem e ndo reflitam mais
0 pensamento em acdo. Esse questionamento deve ser feito mesmo sob o risco de transformar
a experiéncia artistica na banalizagdo estética ou até mesmo conceitual. Sobre a a¢do da
contracultura muito dessa banalizacdo foi praticada. Resta a reflexdo sobre a conducdo da
producdo artistica em decorréncia da valorizacdo da novidade, do efémero, da obsolescéncia,
bem como do papel das instituicdes que hoje custeiam a producéo atual. Que desdobramentos
se pode esperar do objeto por muitas vezes processual, fluido, etéreo?

Concluimos que muito ha para se refletir sobre o objeto artistico conceitual e sua implicacéo
na forma atual de entender a arte. Porém é inegavel que no conceitualismo o objeto artistico
encontrou um modo especial e ativo de relacionar-se com o publico. Por meio do
conceitualismo, a arte concretiza de forma efetiva o seu carater virtual, seus desdobramentos
de significancias, suas poténcias de dobras e redobras que se desligam da obra da
permanéncia, do instituido na linguagem visual (concebida a partir de principios acordados e

valorados em tempos historicos especificos).

Nos entremeios de leitura, o espectador cola sua propria sensibilidade para o mundo, naquilo
que se obra a sua frente. A abertura de um significa a abertura do outro (obra/espectador). A
fruicdo se estabelece no entre da acdo da obra e da acdo do espectador. O objeto, 0 gesto, a
experimentacdo, 0 processo, por muitas vezes, simples da arte conceitualista supera sua
proposicéo inicial engendrando novos e diversos significados. A fluidez da presenca encarnar-

se-a na memoria que se desdobrara na composic¢ao do multiplo, do virtual, do que héa de vir.
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5. SOBRE A TECNOLOGIA E A ARTE

A obra no ciberespaco atinge uma certa forma de
universalidade por presenga ubiquitdria na rede, por
conexdo com outras obras e copresenca, por abertura
material, e ndo mais necessariamente pela significacéo
valida ou conservada em todas as partes.

Pierre Lévy

A realidade atual se conforma numa espécie de composicdo entre o fazer humano e o
tecnoldgico — uma realidade cibrida. Nessa realidade, nem aqueles que se dizem alienados das
dindmicas e procedimentos da tecnologia conseguem fugir de seus efeitos que ndo sentidos
em sua totalidade como quando da obrigacdo de emprego da tecnologia para realizar acdes no
mundo que opera no campo Vvirtual (transacdes bancarias, consultas e pesquisas,
cadastramentos etc). Mas podem também implicar de forma mais aguda situacdes de controle
e manipulagdo de determinadas ‘verdades’ e realidades da mesma forma que lidando com a
exclusdo do mundo informatico e comunicacional, cooperativo e gerenciador de consumo. O
que se pode afirmar é que, principalmente na vida das grandes cidades, a tecnologia é o que

afeta diretamente o individuo em seu poder de interferir no mundo.

Adensando a reflexdo sobre a influéncia das midias tecnoldgicas nos processos de ser e estar
no mundo, serdo consideradas, de inicio, trés questdes: a) as novas conformacdes dos variados
tipos de relagdes (pessoais, de trabalho, de consumo, de inter-relagdo com o conhecimento e
com o mundo); b) a transformacdo da instancia perceptiva humana; e c) a realizacdo do
fendmeno artistico a partir das proposigcdes artisticas contemporaneas que envolvem a

tecnologia, passando a constituir-se como a presentacdo de um ideismo.

De certa maneira 0 mundo atual constitui uma realidade na qual coexistem os individuos

gerados e criados na concretude das relacdes e aqueles nos quais a virtualidade ja se tornou
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uma consisténcia. A afetividade dos vinculos, a firmeza das palavras, a determinagdo de
territorios, as culturas especificas e caracteristicas de cada local, a tradicdo das brincadeiras de
roda, a inexisténcia da necessidade do brinquedo comprado, o médico de familia, o
compromisso com a existéncia, entre outras, sdo lembrancas de uma maneira de viver que, no
momento, abrem espagco para outros modos de existéncia. Neles as sensacdes de
contentamento sdo moldadas pelo consumo e/ou pela extrema individualizagdo do conceito de

felicidade e satisfacgéo.

Pelas redes de informacéo se estimulou o consumo e se conformou o padrdo de desejos de
sucesso e convivéncia. Esses padrdes passaram a nortear a construcdo de vinculos sociais. Por
exemplo, nos adolescentes, o surgimento de tribos agrupa interesses comuns. Desses grupos
também se depreendem os comportamentos a serem repetidos e 0 que € necessario consumir
para estar dentro daquilo que se pretende. As relacbes se estabelecem, por vezes,

temporariamente, até surgir um novo comportamento a ser desenvolvido pelo grupo.

Esses novos tipos de referéncias de atuacdo social e de comprometimento com o grupo — que
se evidencia temporario — podem ser estendidos ao campo das relac@es virtuais nos quais as

proprias identidades sdo descartaveis.

Nas relagGes virtuais, iniciadas ou continuadas na rede, a conexao tem o tempo do interesse, 0
posicionamento sobre determinado assunto se constroi sobre a fluidez do periodo das
ocorréncias e o trato interpessoal sugere uma individualidade calcada no direito de ser e estar
de modo préprio que pouco se aproxima do ser e estar com/para o outro. Dificil é a tarefa de

inserir-se no lugar ou disponivel para o bem-estar do outro.

O que por muito tempo norteou as relagdes do ser com o0 mundo e com 0S outros seres — a
identidade — se apresenta em forma fluida, descontinuada, ndo ha um centro determinante e
caracteristico, mas a possibilidade de assumir as varias peculiaridades necessarias a cada

momento e cada realidade.

A identificacdo do ser se conforma em mais do que existir, mais que consistir: Ser significa
estar em relacdo. O Outro me convoca a ser. Mas a virtualidade apresenta um Outro que se
constitui no tempo da conexdo alimentado por um sistema elétrico. Sua acdo € expandida e
pode gerar acOes e reacbes no mundo concreto, mas a possibilidade de fluidez, plasticidade e

descontinuidade também provocam efeitos.
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Empregar um avatar, como um replicante do individuo, ou de qualquer outra forma virtual de
consistir em possiveis outros, pode corresponder a formagdo de um habito de ndo se
responsabilizar por como atua e pelo que causa. As personas criadas nas redes sociais e de
comunicacdo, no endereco eletrbnico, na autoria de um blog e até mesmo de um artigo
cientifico em um site livre. A premissa aberta pelo anonimato é de que muitos duplos de
diferentes personas sejam produzidos.

[...] a cultura da simulacdo pode ajudar-nos a alcancar uma visdo de identidade

maltipla mas integrada, cuja flexibilidade, elasticidade e capacidade de alegrar-se

advém do fato de ter acesso a muitas personalidades que nos constituem. Todavia, se

entretanto nos estivermos divorciado da realidade, ficaremos claramente a perder.
(TURKLE, 1997, p. 401)

Assim, a potencialidade de desdobramentos do individuo a fim de que se alcance uma
multiplicidade dentro de sua propria subjetividade pode ser vista como algo favoravel na atual
cultura digital. Ao pensar essa possibilidade, remete-se as ocorréncias semelhantes mesmo em
épocas anteriores ao mundo tecnol6gico informacional, como o caso de poetas que possuiam
varios heterdnimos. Fernando Pessoa, por exemplo, atribuia a cada desdobramento de si uma

biografia e um estilo de escrita proprios.

Porém, ao se tratar da liquidez nas relacdes e da facilidade de se esquivar e de se eximir de
responsabilidades, muito pouco se pode conferir como positivo. Talvez dentre esses poucos
estejam o ativismo hacker que empreende acfes, dentre outras, de resisténcia ao poder de
instituicdes financeiras de grande porte, responsaveis pelas hegemonias no controle de
informacgdes e consumo. No entanto o que se pode observar € que a irresponsabilidade
derivada da perfeita camuflagem implicada nas relacdes digitais fornece mais razfes para uma
conjuntura social alienada e individualizada e, nessa Optica, cada vez mais débil e fragil de
organizacao que possa apontar para a criacdo de uma situacdo mais confortavel e satisfatoria

ao desenvolvimento do ser.

Da mesma forma que as tecnologias sdo geradas a partir de fundamentos epistemologicos,
nutridos por valores e escolhas sociais, 0s procedimentos sociais e individuais, bem como a
escala de importancias, também passam a ser provocados a partir do uso e das conformacoes
da tecnologia. Em se tratando da tecnologia de informagdo e comunicagdo os efeitos sdo
percebidos em um breve espaco de tempo. As agdes no mundo concreto passam a ser

engendradas em conformidade as relacGes estabelecidas no mundo virtual.
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No mundo virtual, as mudangas ocorrem em um ritmo de tal forma acelerado que por vezes a
percepcdo humana custa a acompanhar. Mas as habilidades para a adaptacdo a essas
mudancas estdo sendo desenvolvidas rapidamente.
Mudancas visiveis sdo numerosas e compactas, cada vez mais percebidas e sentidas
como tracos permanentes da condicdo humana, como eventos comuns e nao
extraordinarios, norma e ndo anormalidade, regra em vez de excecdo — enquanto a

descontinuidade da experiéncia é quase universal e afeta igualmente todas as faixas
etarias. (BAUMAN, 2009, p.84-85)

N&o é necessario ressaltar que as dinamicas de relacBes entre sujeitos e entre sujeito e
realidade ndo se moldaram somente pelas a¢Ges desenvolvidas a partir do uso da tecnologia e
da rede mundial de computadores. O que se afirma € que a aceleracdo de tais mudancas e
disseminacéo de certas formas de comportamento e vinculagdo foram incrementadas por esse

meio.

Alguns dos comportamentos antigos de atuacéo social e politica, como a criacdo de padrdes
de normalidade e aceitacdo, também se amplificam. No sistema politico e econémico atual a
estratificacdo das sociedades e das culturas sofre igualmente o processo, por vezes antitéticos,
de acolhimento e repulsdo de todo tipo de diversidades, bem como de permanéncia das

exclusoOes historicamente realizadas.

A sociedade, conforme a conhecemos na contemporaneidade, € povoada de exclusdes, mas se
conforma de modo mais inclusivo se a comparamos pelo viés do acesso a informacdo de
sociedades passadas. Considera-se, pois, que a vertente das relacbes se conformardo de
maneira diferenciada. Nao se pode reconhecer uma centralizacdo e totalidade na gestdo e
distribuicdo do saber, e mesmo uma Unica realidade politica, social e econémica construida e

gerenciada por uma instituicao de dominio.

No passado, a auséncia do desenvolvimento e democratizagdo dos processos de
conhecimento, bem como da acao efetiva e continua de individuos de diversos niveis sociais —
tanto na reivindicacdo de direitos como nos modos proprios de gerenciar a atuagdo no mundo
— impossibilitava uma acessibilidade ao conhecimento gerado, a criticidade na apreensdo das
informacdes, privando grande parte da sociedade de algum planejamento ou embrionamento
de reacdo. Na época atual, ainda que considerando os agenciamentos dos desejos e costumes
exercidos pelos diversos 6rgdos de poder e aculturacdo e a caréncia de significagdo que o0s

saberes atuais provocam em muitos, é inegavel que determinadas dindmicas de
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comunicabilidade e pesquisa provocam mudancas de agdo, tornando-as mais proximas da

autonomia e da singularidade.

Na rede, os dominios sdo muitos. Territérios de saber e de informacdo cotidiana, seja do
dominio publico ou do privado tornado publico, que se caracterizam como hibridos e porosos
sdo criados e mesclam-se, aglomeram-se, intercruzam-se — e uma infinidade de outras acdes —
atendendo a interesses e discursos proprios. Ao status de cidaddo se justapds o de usuario que,
além de ampliar a agdo do individuo virtualmente, possibilitou a reflex&o e a construgdo de

parametros outros para sua interlocucéo e interrelagdo com o mundo.

Articulando o desejo do individuo em ser singular, mas ao mesmo tempo de pertenca a um
grupo, da identificacdo de pares e da comunhdo de valores e pensamentos, a rede permitiu a
realizacdo da dialética individuo/grupo, pois, enquanto o individuo projeta-se como quer no
ciberespago, quase de imediato encontra-se com outros tantos que oportunizam conexdes e

interlocucdes.

A &gora grega, espaco destinado ao discurso, onde o cidaddo poderia ser ouvido, foi
substituida no mundo tecnoldgico, inicialmente, por um veiculo de comunicacdo univoco —
televisdo — em que o sujeito sentia-se representado apenas pelo viés dos personagens e tipos
criados.
O que se apresenta divulgado na superficie luminosa do televisor é mais uma grande
massa univoca de informagdo, presente na hiper-realidade dos telejornais ou na
dramatizacéo das telenovelas, do que a interpretagdo subjetiva de cada emissora. A

esta propriedade, soma-se também a submissdo do discurso aos padrdes de maioria
historicamente estabelecidos. (TERRAZA, 2003, p.22)

Na atualidade, a rede mundial de computadores realiza a funcdo da agora e expande as vozes
qgue podem ser ouvidas ou ignoradas. A exclusdo se da pelos dominios, pelos territorios

fluidos e em constante modificacdo, diretamente pelos sujeitos conectados na rede.

Ao lancar um discurso, uma ideia, um personagem na rede, 0 numero de acessos sera a
guantidade de interlocutores, que podem ser apenas visitantes curiosos ou determinados
buscadores de informacédo, de entretenimento, de conhecimento e de relacionamento, entre
outros. Ai se da a selecdo. Os critérios sao pessoais, marcados por tendéncias sociais ou
interesses de grupo. O poder de policia, que retira do ar ocorréncias consideradas
inconvenientes, sO ira se concretizar, sempre, apds milhares de acessos. A informacéo, entéo,

ja se disseminou, e as consequéncias podem ser imprevisiveis.
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Portanto, da-se ao individuo o critério e o poder de escolha e discriminacdo. Evidente que
todas as pessoas sdo, de inicio, capazes de julgar e interpretar informacdes, mas somente
aquelas que se disponibilizam a isso é que exercem plenamente a critica e a autonomia de
selecdo e discernimento. Nesse processo, ndo se exclui de todo os que nao internalizam e se
habituam & prética da critica ou, ainda, aqueles que estdo em formacdo de criticidade. Para

estes, em muitos casos, grupos e modismos norteardo suas escolhas.

De toda forma, alguma selecédo sera feita. Gerenciado por seres criticos ou ndo, 0 acesso ao
mundo digital interativo exclui ou deixa de lado uma série de possibilidades de discurso. Mas
trata-se de uma exclusdo posterior, pois a primeira é a exclusdo daquele que ndo esta

conectado.

Essas questbes fazem pensar sobre uma cultura da conexdo, que interferird direta ou

indiretamente sobre a cultura das sociedades.

5.1. CULTURA EM REDE

Pode-se conceituar cultura como os construtos nascidos da relacdo entre homem e natureza na
sua constituicdo de mundo e sobrevivéncia, na hipétese de considerarmos o termo de uma

forma bem ampla.

A cultura atual é marcada pela coexisténcia dos seres numa distancia espacial aproximada
pela conexdo virtual. Instancia que parece indispensavel a uma conexao em rede para que as

tarefas usuais sejam executadas.

E a partir das atuais maneiras de perceber e relacionar-se que se produz a recente e hibrida
reformulacdo da cultura. “Culturas sdo formadas por processos de comunicacao. [...] O que
caracteriza o novo sistema de comunicacgdo, baseado na integracdo da rede digitalizada de
multiplos modos de comunicacgdo, é sua capacidade de inclusdo e abrangéncia de todas as
expressoes culturais.” (CASTELLS, 1999, p. 394-396)

As relagOes estabelecidas na sociedade atual se realizam a partir da poténcia de incluséo e

desdobramentos. A descontinuidade e autonomia entre culturas de sociedades diferentes, que
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podia ser observada em outras épocas, cedem lugar a uma grande trama urdida a partir de um
sem ndmero de expressdes e acles culturais. Tais expressGes/acOes dispersam-se
continuamente pelo ambiente comunicacional/informacional absorvendo reacbes e
possibilitando a geracdo de novos procedimentos cuja dinamica, por sua vez, estabelece-se em
variadas ocorréncias, seja no sentido de utilizar saberes e técnicas a fim de adaptar-se e fazer
parte de um micro ou megassistema, seja na apropriacdo e continuo rompimento com o0s
fazeres estabelecidos, apresentando outras diversas possibilidades em que pode acontecer
prevaléncia de valores hegemdnicos, mas 0 que se torna frequente € a diversificacdo e a
versatilidade de elementos num sistema de modularidade.
A possibilidade de conexdo entre as diversas ocorréncias sociais, 0s meios de
controle, as diversidades culturais, as atuais metanarrativas e as tecnologias de
comunicacdo e imagem. A criagdo de um enorme mosaico de eventos, costumes e
comportamentos, em uma bricolagem de sentidos e significados, possivel de ser

modulado e remodelado, gerando novas interpretacdes e novas compreensoes.
(TERRAZA, 2003, p.74)

Sobre esse novo parametro de comunicagéo cabe a reflex&o, inicialmente, sobre a diluicdo das
relacBes espaco/tempo. Na cultura pré-moderna esses elementos sdo indissociaveis e se
constituem referéncias a acdo e ao pensamento. Periodo em que a acdo/relacao/interacao
social s6 se da pela presenca concreta e mesmo fisica. Assim, tempo e espaco compdem um
unico parametro no qual se desenvolvem os processos do campo social e, por conseguinte o

engendramento cultural.

Na contemporaneidade, espaco e tempo estdo dissociados, pois na maioria das vezes as
relacBes que determinam e conformam o espaco da cultura sdo estabelecidas sem a condi¢édo
da presenca.
O advento da modernidade arranca crescentemente o espaco do tempo fomentando
relagdes entre outros “ausentes”, localmente distantes de qualquer situagdo dada ou
interacdo face a face. [...] os locais sdo completamente penetrados em moldados em
termo de influéncias sociais bem distantes dele. [...] a forma visivel do local oculta as

relacBes distanciadas que determinam sua natureza. (GIDDENS, 1991, p. 27, grifo do
autor)

Os valores e saberes determinados a partir de uma relacdo com um territorio especifico, as
crencas geradas a partir de uma tradicdo distinta agora sofrem adaptacfes e se moldam em
outros contextos desconectados dos originais. Cujas dinamicas parecem gerar ndo o
entendimento e a acdo voltada ao multiculturalismo, mas uma série de improbidades e
monstruosidades que servem aos sistemas de consumo e dominagdo mais que a singularizagdo

e a particularizacéo dos eventos e comportamentos.
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Falta a essas dinamicas o lastro da pertenca, da construcdo original, no sentido de alicercado
em coletivos de tradicdo e concretude. Sobram-lhes adeptos, e mais que isso, novas
modelagens e desdobramentos. Exemplo disso sdo as vivéncias do mundo oriental em torno
do conceito zen e que sdo traduzidas como pequenas praticas cotidianas e operacionalizacdes

de atitudes e moldes a serem utilizados em ocasides determinadas.

Tomemos um exemplo: existe na rede um sem numero de informagdes sobre o principio zen.
Umas o traduzem como objetos a serem consumidos, outras como préaticas orientadas por
entidades e sabios, outras, ainda, como pequenas orientacGes em torno de como agir em
situacdes proprias, quase sempre em situacfes em que o conflito e o embate é iminente, sendo

utilizadas a fim de n&o provocar desgastes.

A diversidade de conceitos encontrados na rede geram acdes e conduc¢des que se integram de
maneira sutil na vida cotidiana. Somando-se e reagindo a outros tantos inseridos nas praticas
diérias. Vao tornando-se, paulatinamente, fluidos espécimes de identidades coletivas que ja
ndo se mantém por tempo suficiente para serem julgadas em seus valores e sobre a

interferéncia que causam entre as geracoes.

O que se conclui é que o conteldo de acbes e comportamentos importa menos para 0O
mapeamento de uma cultura atual que a propria maneira como essas dinamicas se realizam e

influenciam em outras atividades e nas diferentes maneiras de se relacionar com as realidades.

Refletindo sobre as agOes do ser no mundo e amparado na leitura de Heidegger, Sloterdijk
(2000) compara os individuos a pastores que cuidam de seu rebanho em uma clareira. A
clareira € a fronteira entre o construto humano e a natureza. Aquilo que ele pastoreia é, na

verdade, a propria humanidade. O ser se torna pastor e é pastoreado na clareira: a sociedade.

Aplicando esses conceitos as realidades hoje vividas, tem-se a no¢do de que a rede de
computadores se estabelece como uma clareira na qual o pastoreamento é efetuado a
distdncia, mas em nada perde para o poder agenciador de certos 6rgdos de controle em termos
de agenciamento de desejos e padrdes criados, inclusive para 0 consumo e o estreitamento da

acao no ambito politico-social.

Da mesma maneira, a clareira proporciona aos individuos sujeitos de sua acdo a possibilidade

de ampliacdo de seus gestos e de sua criticidade, tecendo com/na rede percursos e propostas
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singulares, ndo somente no sentido de particulares, individuais, mas de carater proprio,

mesmo que coletivo.

A preocupacdo seria em torno de quanto essas singularidades atingirdo as realidades de tal
forma que possam se tornar caminhos de transformacédo e humanizacdo da instancia macro.
Pequenas revoltas e denuncias de instabilidades e fragilidades na fluidez de tempos e
ocorréncias previstas na rede ndo chegam a tornar-se, em sua maioria, consistentes a fim de
provocar novas realidades. “Numa multiplicidade de descontinuidades dispersas e
aparentemente desconexas, Sd0 poucas e espacadas as mudancas capazes de adquirir
visibilidade ¢ o poder formativo de uma 'sublevacao'.” (BAUMAN, 2009, p. 85, grifo do
autor)

A maior parte das mudancas se realiza nos comportamentos e na forma como as realidades
sdo apropriadas. Ocorrem mudancas tecendo novos moldes e espécies de relagdes do humano
com 0 meio e com seus pares, de forma que a sua constituicdo de mundo atenda ao ritmo e ao
formato dessas relacbes. Logo, é possivel reconhecer uma cultura de complexidades

representadas pela interagdo por meio/com os recursos digitais.

Os instrumentos e periféricos computacionais e seu uso para navegacao pelo ciberespaco, por
vezes, constituem-se como metéforas de agdes e atencdes ja desenvolvidas a partir de outras
ferramentas. No dizer de Johnson (2001) a metéafora da janela, que se apresenta nos monitores
de video dos computadores, e que possibilitem uma pluriatuacdo ndo representa nada mais
que interacdes e aplicacbes de habilidades ja exercidas, como a multitarefa. Ndo ha uma
mudanca de consciéncia. O que o autor referencia é apenas uma aplicacdo das competéncias

que ja se tinha na navegacdo pela tela.

O zoom parece ser outra metafora de interesse para refletir sobre os comportamentos que se
efetuam a partir da apreensdo da realidade por meio da tecnologia de informagéo, no modo
tele, ou seja, aquele em que o receptor esta distante corporalmente. A selecdo que se faz a
partir da realidade aumentada descontextualiza o objeto exposto. Da mesma forma, a
realidade difundida nos telenoticiarios e nos expressos veiculados na rede promove um
enguadramento, selecionando ocorréncias e formando um discurso subjetivo que, certamente,

estara engajado em atender a alguns dos processos sociais predeterminados.
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O poder de deixar o que ndo interessa fora da tela, assim como o que deixa parte da realidade
fora do noticiario, sera interessante na medida em que construird uma realidade propria,
confirmando e reforcando determinados padrfes de selecéo e de interpretacdo. Na construgédo
desse padrdo proprio, ndo se pode desconsiderar aquilo que ndo se € capaz de perceber, seja
por incongruéncia com interesses predeterminados, seja por falta de subsunsores, isto é, de
uma estrutura cognitiva e informativa preexistente que se constitui como ancora ou esteio as

novas proposicoes de analise e apreeensao.

Ao se debrucar sobre determinada realidade ou ocorréncia, o individuo deixa longe de sua
percepcao consciente muita coisa: o que desconhece, 0 que ndo chama atencdo, o que nao esta
preparado para notar. Essa espécie de selecdo, no entanto, possibilita a invengdo de discursos
préprios, recompostos e realinhados a outros tantos e desmanchados em suas propriedades,
tornando-os hibridos e descontinuados, propondo inclusive desdobramentos e redobramentos,

assim como ressonancias de sentidos e novas criagoes.

Baudrillard (1991) conceitua este efeito zoom como a criagdo de uma hiper-realidade,
desvinculando fatos de seus contextos, recortando as ocorréncias, reintegrando-as e
recontextualizando-as. Assim, essa atuacao dos individuos na rede provoca o engendramento

de vérios hiper-reais numa continuidade inventiva infinita e imensuravel.

Ainda sobre a formacdo da cultura e das relagcbes que se estabelecem atualmente, cabe
analisar os processos e as metaforas advindas do conceito de arquivamento — representacdo da
memoria. Esse conceito pode ser considerado ao revelar novas formas de se gerenciar
percepcOes, conhecimentos e saberes. Assim como a memoria pode ser acessada a partir de
determinados dados e sensacBes pessoais que referenciam determinados conteddos, nos

computadores a nomeacéo de arquivos pode remeter a experiéncias e lugares.

A inter-relacdo entre os arquivos e tipos de arquivos dos computadores pessoais encontra
referéncia na criacdo de sincronismos e anacronismos entre 0s vestigios do que se reteve, bem
como no espelhamento desses processos quando do engendramento de reflexdes e conceitos.
Assim, os procedimentos apresentados por essa tecnologia assemelham-se aquilo que €, de
fato, efetuado na concretude do corpo/mente. Também é pertinente afirmar que a forma como
se lida com os arquivos digitais pode moldar maneiras de rememoragdes e novas edificacoes

das ideais e dos sentidos efetuadas pelos individuos.
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As antigas técnicas de memorizagdo sdo substituidas pelo movimento de surfar ou flanar
sobre determinadas informagbes que se recortam e redobram em outras. A construgdo do
sentido e feita a partir de pequenas ancoras de significados. Por elas, apenas 0 que se mantém
de interesse ganha a intencdo de permanéncia. Outras que ndo se encaixam nessa categoria, ou
sdo descartados peremptoriamente, ou sdo jogadas no fundo do acervo e podem, um dia, ser

retomadas.

Nessas dinamicas de apropriacdo de determinados sistemas de operar dos computadores,
como 0 zoom e O arquivamento, criam-se paradoxos interessantes como a extrema
individualizacdo dos processos de experiéncia e comportamento em relacdo as

compatibilidades criadas entre documentos, linguagens e procedimentos.

Contradizendo esta individualizacdo, Lévy (1999) expbe que o ciberespaco continuara
"progredindo rumo a interacdo, a interconexdo, ao estabelecimento de sistemas cada vez mais
interdependentes, universais e transparentes”. A transparéncia, segundo o0 autor, ocorre no
ciberespaco pelo acesso peculiar as informacgdes bem como pela perda da hierarquia entre
ocorréncias, sejam elas pertencentes ao campo do conhecimento ou ao campo da pura

informacao.

Da mesma maneira que a rede de computadores tende a transparéncia e a universalidade (por
agregar diferentes componentes, procedimentos, conteldos) as formas associativas de
conhecimento e significacdo, individuais e também na coletividade, iniciam por formatar-se a
partir de engendramentos gerados numa caracteristica universal. A conexao entre as diversas
experiéncias e 0S Novos componentes gue Se apresentam aos sujeitos € tratada de maneira que
aquilo que se apresenta como novidade se reagrupe ao que ja possuia alguma consisténcia e

memoria.

Esses processos ndo sdo novos, mas como a rede tornou possivel a amplia¢éo da visibilidade e
do acesso, alargaram-se os sistemas de reconhecimento, de instrucdo, de autonomia e de
gerenciamento das informacfes que ndo mais se apresentam de forma hierarquica e nao

possuem referéncia que as valide como verdadeiras ou nao.

Os processos de interpretacdo das realidades sdo tecidos a partir dessa visibilidade, desta
universalidade que conecta codigos e realidades diferentes. Assim, o carater de transparéncia
efetuado pelos procedimentos digitais no ciberespaco é sintoma e elemento promotor da perda

de hierarquia e continua refiguracdo de agdes. “A cibercultura expressa o surgimento de um
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novo universal, diferente das formas culturais que vieram antes dele no sentido de que ele se

constréi sobre a indeterminacio de um sentido global qualquer.” (LEVY, 1999, p. 15)

Torna-se imperioso considerar que essa universalizacdo de processos, devido a uma
necessidade de conexdo diligenciada pelos individuos contemporaneos, ndo conforma
somente os fazeres humanos particulares, como também os sociais. Mesmo assim, ndo existe
0 risco de formar com isso uma totalidade de discursos. A possibilidade de universalidade
com fins conectivos vem pontuada pela diversidade de acontecimentos, o que impossibilita

essa totalidade.

A fluidez, a indeterminacéo, a reinvencéo, a reorganizacao sdo procedimentos constituintes da
forma atual de ser e estar no mundo. As construgdes de realidade e significancia acontecem

ndo s6 obedecendo a esses principios, mas em/pelas consisténcias de sua existéncia.

A virtualidade possivel nos meios digitais estende os processos de diluicdo e reorganizacéo

constante das realidades as acdes dos sujeitos, incluido nisso a criagao artistica.

5.2. ARTE E VIRTUALIDADE: PREDOMINIO DA IDEIA

A arte que utiliza interacbes promovidas e efetuadas a partir dos procedimentos
comunicacionais digitais possibilita aquilo que, anteriormente, artistas propunham em
diferentes movimentos artisticos, tanto para a prescricdio de valores quanto para o

guestionamento dos mesmaos.

Por virtual entende-se a poténcia existente em alguma coisa. Para muitos a virtualidade é a
ndo realizacdo de algo que se supde poder ou vir a ser/existir. Mas a virtualidade ¢ uma
instancia da realidade, uma laténcia implicada, que pode vir a se atualizar de diferentes
maneiras. Sdo as dobras e desdobras de algo. No meio digital, a virtualidade se apresenta em
cada ocorréncia desligada da concretude espaco-temporal. Assim, uma pessoa ao empreender
acOes cotidianas como fazer um depdsito pela internet, suprime o estar em um espacgo
especifico (banco) no tempo destinado ao atendimento (no Brasil, de 11 h as 16 h nas grandes
capitais e grandes cidades). Mas, segundo Cauquelin (2008, p.189), a relagdo de virtualidade

pode ocorrer também nas fic¢cBes nocionais, ou seja, naquilo que é real e ndo percebido pelos
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sentidos, mas que sabemos que existe, por exemplo, as explicacbes da fisica sobre a
descontinuidade da matéria.

A partir dessa consideracdo, se pode perceber que os processos de virtualizacdo tanto na vida
guanto na arte ndo sdo exclusivos dos meios digitais. Um exemplo é observar como Gullar ja
desenhava essa virtualidade em sua teoria do nao-objeto, uma pura conformacéo de poténcias,
de possibilidades. O néo-objeto de Gullar acena para a acéo interativa, de dobras e redobras
de significados, pois € um objeto que ndo se fecha a uma atualidade, a um sO conceito.
Resgata, portanto, as condi¢Ges de abertura do sujeito para a obra, pois implica a continuidade
de experiéncias.
O ndo-objeto ndo se esgota nas referéncias de uso e sentido porque ndo se insere na
condicdo do util e da designagdo verbal.[...] Nado-objeto ndo possui opacidade, e dai
0 seu nome: 0 ndo-objeto é transparente & percep¢do, no sentido de que se franqueia
a ela. [...] O ndo-objeto é uno, integro, franco. A relagdo que mantém com o sujeito

dispensa intermedidrio. Ele possui uma significagdo também, mas essa significagdo
é imanente a sua propria forma, que é pura significagdo. (GULLAR, 1959, s/p)

Assim sendo, as experiéncias do sujeito frente a obra de arte, chamada ndo-objeto, projeta a
relacdo de sintese e reorganizacdo de experiéncias sensoriais e mentais. Essas relacdes
compdem a apropriacdo noética do fendbmeno artistico: a intuicéo e a subjetividade comp&em

a aproximacao do espectador da obra, tornando-o participe da criacdo de sentidos.

O binémio virtualidade e atualizacdo pode ser observado nas obras de Amilcar de Castro
(Figura 45). O artista constr6i em grandes chapas de ferro — que se oxidam ao tempo — a
atualizacdo de uma ideia ao efetuar o corte no suporte, mas confere ao objeto sua

virtualizacdo ao realizar a dobra, possibilidade multipla imposta ao material.
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Figura 40: CASTRO, Amilcar. Sem titulo, c. 1984-1985
Fonte: <www.arevalogallery.com/artists/arte-concreto/arte-concreto-invencion/amilcar-de-castro-2>

A troca simbolica efetuada, baseada no fenbmeno artistico, da-se de maneira que um campo
determinado amplia-se na experiéncia daqueles que, no decorrer da historia, podem atribuir
aos objetos significados particulares. O objeto, portanto, ndo se constitui numa especificidade,
mas numa abertura em que 0s outros agentes envolvidos atuam opacificando e descortinando
fragmentos de sentido. Assim analisada, a obra se apresenta como possibilidade de
virtualidade, na qual a fruicdo efetuada pelo observador/interator constréi possiveis relagdes e
sentidos. O tempo historico, bem como a sociedade em que estdo inseridos, serdo também

fatores determinantes do teor da interagéo.

Vasculhemos um pouco mais essas relagcdes de virtualidade no campo da arte. Esse percurso
ndo tem o objetivo de reconhecer qualquer traco de virtualidade em todos o transcorrer das
criagdes artisticas, mas apenas exemplificar, a partir de duas ou trés proposi¢cdes como &

possivel perceber a aplicacdo do conceito de virtual, mesmo longe da tecnologia digital.
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No Gético, as obras atendiam a uma visdo de mundo na qual homem e Deus possuiam papéis
especificos na construcdo de realidade. As criagdes artisticas como as catedrais encarnavam o
poder divino em oposi¢cdo a pequenez humana que nem sempre, pela altura e magnificéncia
das construcdes, conseguia compreendé-la visual e perceptivamente, impossibilitando o
conhecimento de todos os seus detalhes. A virtualidade se apresentava na criagdo de um
mundo, em que a presenca divina era materializada sensivelmente na ambientacdo do interior
das igrejas. O fiel, corpo matérico, vida cotidiana, adentrava 0 mundo sagrado, com sensacdes

promovidas pelos vitrais, pela luminosidade, pela sonoridade propria do ambiente.

O objeto artistico ndo apenas apresenta temas como aparenta em sua substancia a técnica e a
invencao/conformacao das realidades (virtualidades) a partir dessa técnica, conforme ocorrido
no Renascimento, por exemplo, em que o retrato de uma mulher — La Gioconda — apresenta
virtualmente o principio defendido por seu autor de uma arte essencialmente racional. As
poténcias que se atualizam na obra reverberam em sentidos até o presente. Uma das leituras
da obra, que é das mais conhecidas no mundo, € sobre a descri¢do de um plano continuo ao
fundo que interpde agua (um rio), terra (e também um caminho sinuoso que trabalha a ideia
de continuo/descontinuo) e, por fim, o céu. O ambiente descrito pode ser atribuido as questdes
filosoficas sobre as relagdes de ser/universo/conhecimento que se expandem e desdobram em
visBes diferentes como a religiosa (poder divino) e a leiga na ciéncia (dominio da natureza,
construcdo teorica, incremento técnico, entre outros). A virtualidade consiste nas

possibilidades de criacdo de sentido em referéncia ao ambiente criado.

Muito da arte tradicional e reconhecida como tal prop8e uma arte mental em que o contetdo
cientifico se revelasse na forma artistica (razdo aurea, perspectiva, volumetria, aparelhos
Opticos), ndo se faz diferente hoje na arte tecnoldgica. Tanto a ciéncia revoluciona o modo de
agir e interpretar o mundo na Renascenca como a tecnologia, como ja dito, conforma o pensar

e 0 agir na contemporaneidade.

Também no Neoclassico as obras traziam a questdo do virtual na construcdo de outra
realidade, alicercada em valores classicos e na racionalidade. Quando o lluminismo permitiu
ao ser a construcdo de um mundo a partir de valores implicados na valorizagdo do aspecto
racionalista, as obras passam a ter carater prescritivo, descrevendo e padronizando
comportamentos e desejos. Assim, a classe burguesa dominante que necessitava disseminar 0s
principios objetivando gestar e gerir a estrutura politica e social fez uso da arte como meio de

expressar 0s novos parametros sociais. A desordem inicial da formacdo democratica na
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sociedade francesa (e também da americana) era, nas obras, substituida, virtualmente pelos
principios de equilibrio e beleza, disseminando de ideias e a¢des empreendidas no campo

politico e intelectual.

Nas obras de Gustav Klimt a imbricacdo de planos, o excesso de detalhes, as formas que se
entrelacam, as grandes extensdes de cores, 0 uso simbdlico da cor dourada, as relagdes com os
mitos, a construcéo ideista e de deslumbre sobre o feminino e sua sensualidade, promovem
poténcias de desdobramentos. Estes ora se atualizam em discursos ilustrativos (como as fases
de vida da mulher), ora se desdobram provocando no espectador uma curiosa sinestesia
sedutora que o mobilizam a construcéo de sentido, considerando mem@rias particulares sobre
as experiéncias que envolvem o feminino no que a sociedade ja prescreveu, mas também

sobre as atuais questdes e as aces sobre esse tema.

Figura 46: KLIMT, Gustav. Danae, 1907.
Fonte: <www.paintinghere.org/painting/danae-5260.htmI>
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No caso especifico da obra Danae (Figura 46), a composi¢do sugere um estado de éxtase
promovido pelo elemento dourado. Simbolicamente, na tradi¢do, o dourado por muitas vezes
foi utilizado para conotar o divino, o sobrenatural. O trago, portanto, desta transcendéncia é
virtual, concretizado pelo conhecimento do mito. Na obra de Klimt, ele é atualizado num
estado de prazer e entorpecimento da jovem encarnados na posi¢do tomada pelo corpo, cujo
semblante, porém, transparece certa tranquilidade e aquiescéncia.

A virtualidade consiste, portanto, na evocacao de sentido a partir das sensacGes promovidas
pela ilustracdo e se atualiza na construcdo do espectador sobre o que o artista propde ou

sugere na maneira como engendra a obra.

Em dobras e continuidades pode-se pensar também na ressignificacdo de temas e criacdo de
novas virtualidades, assim como se pode ver na obra de Thiago Rocha Pitta que possui a
mesma referéncia que a obra de Klimt acima, porém impde novas vertentes de sentido a partir

do procedimento e da técnica utilizada, bem como da apresentacdo das obras.

Figura 47: PITTA, Thiago Rocha. Danae ou Nostalgia da Pangeia, 2011.
Fonte: Fotografia de acervo pessoal/2012
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No MAM do Rio de Janeiro, em 2012, como vencedora do Prémio Pipa, a obra foi

apresentada em um televisor de 42 polegadas (Figura 47).

J& na 302 Bienal de S&o Paulo, ainda em 2012, a obra ganhou uma exposi¢do ampla na qual a
sala escurecida tornou o ambiente praticamente imersivo (Figura 48). A obra de Pitta é um
videoarte em que um liquido viscoso e dourado, parecendo mel, escorre por pedras que
possuem um brilho reluzente derivado da exposicdo ao sol. Acompanha-se a continuidade do
liquido que percorre a superficie, ndo se deixando deter por nenhum obstaculo. O titulo da
obra sugere a transmutacdo do apaixonado Zeus para chegar a Danae, aprisionada pelo pai,
justamente para que ela ndo tivesse contato com o pai dos deuses. A chuva dourada fecunda a
bela jovem e ela gera Perseu. A videoarte descreve a transmutacdo e embriaga os sentidos

com a cor dourada do liquido que escorre.

Figura 48: PITTA, Thiago Rocha. Danae ou Nostalgia da Pangeia, 2011.
Fonte: <www.domusweb.it/en/art/the-imminence-of-poetics-/>
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Nas duas proposicdes a virtualidade se apresenta no limite entre o ficcional e o percebido. Na
obra de 2011, porém, a sensacao promove maior apreensdo de sentido quando o espectador

toma conhecimento da origem e da conotacao do liquido que reluz.

Um terceiro tratamento foi dado a obra por ocasido da exposicdo coletiva Opinido Latina,
realizada de 30 de janeiro a 30 de marco de 2013, na Galeria Francesca Minini, em Mildo, na
Itdlia. A obra de Pitta é apresentada congelada em fotografias. O titulo dado a essa outra
apresentacdo — Sem titulo: de "Danae no jardim de Gorgona ou Nostalgia da Pangea"
(Figura 49) — parece exigir novo posicionamento reflexivo frente a obra, relacionando-as as

demais apresentagoes.

As diferentes possibilidades de tratamento do tema fazem refletir sobre a fruicdo da obra por

vertentes distintas a partir da técnica empregada pelos artistas.

Figura 49: PITTA, Thiago Rocha. Sem titulo: de "Danae no jardim de Gorgona ou Nostalgia da Pangea, 2013.
Fonte: gabrieldelamora.files.wordpress.com/2013/02/opinione-latina-9-webd1.jpg

Pela técnica informacional e comunicativa por meio digital, expandida em rede, o conceito de
virtualidade apresenta, segundo Cauquelin (2008) ndo somente as questdes advindas da
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apreciagdo das proposi¢Oes artisticas, mas também do proprio meio veiculador. Os
procedimentos e 0s esquemas que geram as proposi¢cdes existem em poténcia até que o
contato do visitante as atualiza. E mesmo ao realizar a obra, esses procedimentos continuam
sem serem desvendados pelo interator. Nesse sentido, a obra permanece prenhe de
virtualidade, pois ndo ha por parte do visitante o conhecimento dos recursos utilizados: o

visivel esta prenhe do invisivel.

A virtualidade dos recursos digitais faz das proposi¢cdes contemporaneas, também de certa
forma, herdeiras dos ndo-objetos, sintetizando o mundo sensivel (corporeidade) e 0 mundo
mental (sugestdo, imaginacéo, idealizacdo, apreensdo) numa atualidade que se multiplica em
outras experiéncias e sentidos. "O mdaltiplo ndo é s6 o que se divide em muitas partes, mas o
que ¢é dobrado de muitas maneiras.” (DELEUZE, 1991).
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6. SOBRE A ESTETICA

Desmaterializando a obra de arte no fim do milénio/ faco um
guadro de moléculas de hidrogénio/ fios de pentelho de um
velho arménio/ cuspe de mosca pdo dormido asa de barata
torta/ meu conceito parece a primeira vista/ um barrococé
figurativo neoexpressionista.

Zeca Baleiro, Bienal, 1996.

Segundo o viés dado por Cauquelin (2205) Kant, Hegel e Adorno construiram decisivas
consideracBes sobre a questdo estética e, por conseguinte, sobre a arte. Muito dessas
consideracBes ndo reverberam nas intencionalidades presentes na arte contemporanea.
Existem, porém, consonancias interessantes que se alinhavam, inclusive com o pensamento de

Kosuth nas questdes conceitualistas da arte.

Para a autora, em Kant existe a procura de uma universalidade que ateste o carater e a
consisténcia do objeto artistico e que implique uma apreciacdo artistica ndo subordinada aos
humores e aos gostos individualizados. O que conduz a reflexdo de que se esta diante de um
objeto artistico? Essa reflexdo se constituird no entre “uma ordem de razao dos fendomenos” e
dos “imperativos categoricos de ordem moral” (CAUQUELIN, 2005, p. 72) e se desdobra em
quatro postulados que abordam: 1) a apreciacdo de um objeto que ndo se faz prioritariamente
necessario a existéncia pratica do individuo; 2) a relacdo com um objeto que se institui em
jogo a partir da imaginacdo e do entendimento, instancias comuns a todos os individuos; 3) a
caréncia interior e inerente ao individuo da apreciacdo estética; e 4) que essa caréncia seja
livre na medida em que ndo pode ser agenciada por fatores e sujei¢Oes externas. Portanto,
Kant sinaliza em que medida um objeto sera considerado do campo da arte: quando satisfizer
o0s postulados, de forma que o juizo derivado do encontro entre objeto e espectador promova

uma experiéncia que nao se situe nem no campo estrito da razdo, nem na prescrigdo de uma
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determinada ordem que atenda os parametros especificos de uma época e sociedade. Ou seja,
que a obra possa atravessar a sua historicidade e que permanega como objeto pertencente ao

territorio da arte.

Kosuth propde uma arte que se assente sobre a prépria condicdo artistica, independente de
técnicas e ilustracdes. Como consequéncia, a arte fundada na necessidade de representacdo de
um credo ou de uma classe social, como as imagens sacras e retratos de aristocracia, é
descartada em sua morfologia e ilustracdo, restando dela apenas o que a consolide
atemporalmente como objeto artistico. Portanto, mesmo essas obras serdo analisadas em
beneficio de uma proposicdo que se funde na propria consisténcia e natureza da criacdo
artistica e que possa promover essa reflexdo ao espectador. Tais obras, porém, tendem a
desconcentrar o espectador das requeridas reflexdes: ha nelas mais coisas a serem apreciadas.
No entanto, diante da obra conceitualista, o individuo vé brotar a discussdo sobre a arte em
primeiro plano. N&o h& na obra chamarizes que o distraiam em abordagem inicial: a arte é
uma proposicao analitica — estd assentada no proprio conceito de ser arte e ndo na
investigacdo baseada na experiéncia com a fruicdo desta ou daquela obra. Necessita, portanto,

do jogo que se constitui a partir da imaginacéo e do entendimento do espectador.

Ainda caminhando nos percursos reflexivos propostos por Cauquelin (2005), em Hegel, a arte
tem por finalidade a apresentacdo da verdade. Se existe uma historicidade na arte — uma
histéria de objetos de manifestacdo sensivel — é devido a essa historicidade retratar a
humanidade na busca da verdade. Ressalta-se, portanto, que na concepg¢éo da arte a realizacéo
de um objeto material que se constitui de técnicas e métodos especificos apresenta, antes de
tudo, uma ideia: o proprio conceito de busca de verdade. Para entendimento de suas
afirmacGes o autor expde a ideia de dois tempos: um estético, que se caracteriza pela
consciéncia do todo em detrimento da imediata percepg¢éo das partes, e um conceitual no qual

as partes sdo percebidas inicialmente em relacdo a totalidade.

No tempo estético ao se vislumbrar a historia ndo se consegue apreender um instante somente
visto ele compor um mar de acontecimentos e fatos em um corpo unico, consistente. O
conceito de histdria (e, por conseguinte, de verdade) impregna o olhar, aglutinando cada fato
numa totalidade. No tempo conceitual a historia é concebida como uma adicdo de partes e €

para cada parte que a atengéo se volta.
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Em relacdo a essas consideracGes a proposi¢cdo de Kosuth encontra pontos de aproximacao
quando expressa que 0 objeto artistico histérico ndo se constitui em si como arte a ndo ser no
préprio universo artistico. Também ressalta que a importancia do objeto esta em como e no
que ele contribui para o reconhecimento do que seja arte, bem como nas inovacdes que podem
constituir e expandir-se. Portanto, a sequéncia de proposi¢des artisticas importa menos que o
universo e a natureza da arte. O objeto artistico se constitui como expressdo em cada época.
Né&o é, porém, sua consisténcia particular — técnica e morfoldgica — que o determina como
artistico, mas o que contribui para a concepcao de arte. “Os artistas questionam a natureza da
arte apresentando novas proposi¢es quanto a natureza da arte.” (KOSUTH, 2006, p. 218) Se
assim ndo for, o objeto fica restrito a estar em museu como curiosidade histérica. O objeto

artistico trata, portanto, de buscar a verdade da arte, mesmo em sua historicidade.

Cauquelin (2205) afirma ainda que para Adorno, a estética — e, portanto, a arte — sustenta-se
na prescricdo kantiana de independéncia de um julgamento estético da razdo pura e da razéo
pratica. A arte se constitui numa razdo critica que se opde a todos o0s sistemas de dominacéo e
que, devido a isso, estd sempre inacabada, sempre afirmando sua consisténcia e seu direito de
existéncia. A arte se institui na negacgdo de teorias prescritivas e condicionais, nesse sentido
ela ndo se realiza de forma a confirmar o que é evidente, pois ali esta o discurso de forcas
dominantes. A arte intervém na realidade e em si mesma a todo o tempo a fim de manter seu
carater critico:

[...] a soberania da arte, tem mais a ver com um retorno da arte sobre si mesma, com

uma critica ou negacdo continua de seus préprios objetivos, de suas proprias

realizagdes, negacdo da qual a arte vive, e que, por um movimento critico

permanente, retoma para si, para os ‘expor’, os conflitos latentes da sociedade.
(CAUQUELIN, 2005, p. 85, grifo do autor)

A imaterialidade do objeto artistico, proposta em Kosuth, contribui infinitamente para as
questdes de critica em relacdo aos sistemas sociais dominantes na economia (consumo), bem
como sobre os valores determinados na contemporaneidade em termos de desejos agenciados
e padrdes estabelecidos. Entretanto, mais do que isso, essa caracteristica aponta para o
questionamento, ou seja, 0 pensamento critico a propésito da necessidade da existéncia da
arte, de sua legitimidade e soberania. Kosuth afirma que toda a arte é conceitual, em maior ou
menor grau, uma vez gque mesmo as proposicdes que se centram na sensibilizacdo e na

informacao visual tratam de uma investigacao sobre o dominio e o carater da arte.
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A estética construida na contemporaneidade ¢ a da modulacdo, da transformacgdo, do
movimento, da multiplicidade, da relacdo, da pés-producdo. Significa dizer que, mesmo uma
estética da recepcdo tal qual se conhece — em que o observador se coloca frente a um objeto
que por sua vez possui sua construcdo de sentido dada pelo autor —, é rearranjada em novas

maneiras de se fundar a relacdo sujeito espectador/objeto artistico.

Dufrenne (1972, p. 81) ao abordar a relacdo efetuada no momento da fruicdo estética entre
espectador e objeto, discorre sobre a ocorréncia momentanea e fugaz de uma certa suspensao
do real bem como dos interesse (raz&o) pratico. Isso pode ser exemplificado pela experiéncia
do teatro, na qual o espectador no instante da cena pode ver atores, cenario, palco (reais)
atuarem em um jogo cénico que o envolve e chega a comové-lo, mas é apenas uma ficcdo. O
espectador une essas duas instancias e realiza o objeto artistico. Assim, o espectador ndo é
simplesmente o observador que aprecia, mas aquele cuja sensibilidade é atingida a fim de que
a execucdo da obra possa acontecer, uma vez que a matéria apresentada descortina outra coisa
que ndo ela mesma: “A percepgao estética [...] expande a aparéncia para tornar idénticos o

aparecer e 0 ser: 0 ser do objeto estético é aparecer — gragas ao espectador” (idem, p. 82).

Ao afetar-se pela realizagédo da fruicéo, o espectador realiza uma conex&o intelectiva com ela:
“Conhecer (connaitre), aqui, é verdadeiramente conascer (co- naitre)” (ibidem, p. 85). Ao
decodificar a obra, aprofundando-se em seus métodos, proposicdes, técnicas e
desdobramentos o espectador a descortina, fazendo-a existir. Dufrenne, por esse mecanismo,
convoca a teoria de Merleau-Ponty para afirmar que é pelo sensivel que o sujeito se conectara
ao mundo, e a partir dessa conexdo é que o apreende. Assim, da mesma forma acontece com o
objeto artistico, que se da a revelar, conhecer e consistir pela percep¢do embrenhada no
préprio existir. O ser existe e consiste na sua corporeidade e é por meio da sensibilizacdo

desta que a conexao intelectiva frui. Ndo ha uma sem a outra.

Entdo, na fruicdo estética, conforme propagado por Dufrenne, a suspensdo do sujeito no
objeto — uma combinacdo que aproxima e funde os dois numa experiéncia — sO € possivel
uma vez que o espectador ofereca ao objeto toda sua consisténcia de memoria, “toda sua

substancia”, enfim, para que 0 objeto nele repercuta.

Para Kosuth, os objetos artisticos sdo conceitualmente irrelevantes, em sua morfologia. Eles
incidem em sua aparéncia apenas para apresentar a ideia do artista. Por esse viés, o artista

apresenta uma série de trabalhos em copias fotostaticas pra que elas fossem descartadas
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depois da exposicdo e refeitas quando necessério, enfatizando ndo a materialidade, mas a
“Arte como ideia, como ideia”. Ora, ao se retomar o exemplo de Dufrenne sobre a montagem
de uma peca, ou ainda na referéncia a uma musica em suas interpretacdes por diferentes
artistas, estas também consistirdo em instrucdes, cuja materialidade é transformada em
possibilidades diversas, assentando-se na criagdo. No entanto a provocacdo do espectador

permanece e a realizagdo da obra fruird da relacédo real/irreal que se constitui neste momento.
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Figura 50: KOSUTH, Joseph. Uma cadeira, trés cadeiras, 1965.
Fonte: <aboutmyfashion.wordpress.com/category/arte/>

No exemplo da obra realizada em 1965, Uma cadeira, trés cadeiras (Figura 50), em que uma
cadeira, uma ampliacdo fotografica da cadeira (um pouco menor) e a definicdo da palavra
cadeira, retirada do dicionario, também executada como copia fotostatica, o espectador estara
de frente com as coisas percebidas (real) e que se instituem como obra pela intencdo do artista
em fazer arte (natureza e carater da arte). A obra de Kosuth apresenta apenas uma ideia sobre
cadeira, sobre linguagem, sobre representacdo. Mas 0 espectador oferecera sua substancia

para que o objeto nele repercuta. Seu passado e sua memoria, tanto quanto seu presente, se



178

integram a proposicéo do artista para imprimir-lhe sentido. Contudo é relevante lembrar que a
intencionalidade do artista estd em provocar o espectador sobre as proprias questdes da arte,

seu sentido, sua legitimidade de existéncia, sua funcéo, sua natureza.

Ponderando sobre toda subjetividade presente na fruicdo artistica, Tagliaferri (1978, p. 66)
convoca 0 pensamento de Lévi-Strauss para atestar sobre a objetividade do momento estético
— encontro entre obra (ou proposicdo artistica) e espectador. “A emogdo estética depende
dessa unido (entre a ordem da estrutura e a ordem do evento) instituida no amago de uma
coisa criada pelo homem e também, virtualmente, pelo espectador, que através da obra de arte
descobre suas possibilidades.” (LEVI-STRAUSS apud TAGLIAFERRI, op. cit)

O momento estético acontece, portanto, na simultaneidade da ocorréncia do evento (obra) e da
estrutura (ser), considerando o evento como contingéncia e o ser como necessidade. Assim, a
permanéncia do objeto também nado se faz necessaria, pois 0 momento estético ocorre em um
encontro, um momento precario e fluido entre essas duas instancias. Entretanto tal experiéncia
pode fundar-se tanto na morfologia da obra e nas impressfes que sua materialidade constroi
como também na “significagdo Unica que atravessa toda a arte atemporal do mundo. [...]da
arte-como-arte e uma convic¢do da arte-como-arte e um espirito artistico imutavel e um ponto
de vista abstrato” (REINHARDT, 2006, p. 73). Ou seja, nas relacdes estéticas constituidas na
contemporaneidade é imprescindivel que se acredite no objeto proposto como arte, ndo
condicionando o reconhecimento a algum parametro que surja da técnica ou materialidade do
objeto, mas da abstracdo, no pensamento que a arte provém da prépria arte e ndo de outra
coisa, como da vontade de se fazer critica das ocorréncias sociais, 0 que a primeira vista

parece contradizer o pensamento de Adorno.

A proposicdo contemporanea se compde a partir de uma estética cadtica (Bourriaud, 2009b, p.
26) de pos-producdo, na qual os objetos fazem referéncia a estrutura politica e social atual em
torno das questbes de consumo. N&o apenas de um consumo em torno de producdes
mercadologicas, mas como referéncia as relagfes que se estabelecem: “utilizar um produto é,
as vezes, trair seu conceito; o ato de ler, de olhar uma obra de arte ou de assistir a um filme
significa também saber contorna-los: o uso é um ato de micropirataria, o grau zero da pés-
produ¢do.” (idem, p. 21) O objeto produzido sofre, no momento de seu consumo, algum
procedimento, ou seja, uma pratica particular que atualiza seu uso. Esta atualizacdo é
semelhante, diz ainda Bourriaud, ao momento de enunciac¢do, quando a lingua se atualiza em

uma situacdo de discurso. Assim se pode observar a proposigdo artistica contemporanea na
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qual o gesto, 0 objeto retirado de seu uso e trazido para a esfera da arte corrompe-o,

atribuindo-lhe outras relagdes. “Cada obra [...] € habitavel como um apartamento alugado.”

(ibidem, p. 21).

Para Bourriaud, a estética contemporanea possui como referéncia um mercado ou uma feira
livre, uma vez que apresentam “uma forma coletiva, a aglomeragdo cadtica, borbulhante e
sempre renovada que ndo depende de uma autoria individual” (2009b, p. 27). Na arte
contemporanea, conforme Gullar (2005), ndo existe um percurso organizado pelo artista com
a finalidade de desenvolvimento de uma técnica prépria e pessoal. Por muitas vezes o artista
trabalha com elementos muito presentes na cultura de consumo: a novidade como motivacao,
a obsolescéncia acelerada, a apropriacdo como expediente. E também se podem identificar as
considerac@es adornianas de critica que nasce no entremeio da razdo pura e da razéo pratica: o
objeto artistico faz referéncia ao pragmatismo das praticas atuais de producéo, informacao e
técnica, encarnando, porém, um discurso que se constitui de maneira maltipla — cadtica e
borbulhante — e que remete as questdes humanas sobre seu proprio status e sobre a arte.

A tarefa da arte ndo é mais propor uma sintese artificial entre elementos

heterogéneos, e sim gerar “massas criticas” formais, por meio das quais a estrutura

familiar do mercado se transforma num imenso entreposto de linhas de venda, e, na

verdade, numa monstruosa cidade de refugo. (Bourriaud, 2009b, p. 28, grifo do
autor)

Essa conformacdo da experiéncia estética que se empreende para o individuo tanto de maneira
receptiva (mais afeita a passividade) quanto colaborativa (envolvendo o espectador numa
espécie de co-autoria) evidencia alguma referéncia na caracteristica de modularidade da
cultura atual, na qual se desenrola a possibilidade associativa de diferentes ocorréncias e
eventos — sejam elas de que natureza forem —, dos meios de agenciamentos individuais e
sociais, das diversidades de toda espécie, das recentes micro/macrometanarrativas, bem como
das tecnologias de producdo, mercado, informacdo, comunicacdo e imagem. "A sociedade
‘lego’. A alegoria de quebra-cabeca rege nossas vidas, as subsociedades se encaixam de
diferentes maneiras na grande cultura.” (DUQUE, 2002, s/p, grifo do autor) Sobre isso,
argumenta, ainda, Bourriaud:
Em termos mais gerais, tornou-se dificil considerarmos o corpo social como uma
totalidade orgéanica. Nds o percebemos como um conjunto de estruturas destacaveis
entre si, a semelhanca dos corpos contemporaneos que ganham volume com proteses
que podem ser modificados a vontade. Para os artistas do final do século XX, a
sociedade tornou-se um corpo dividido em lobbies, cotas ou comunidades, e ao

mesmo tempo um imenso catadlogo de tramas narrativas. (BOURRIAUD, 2009b,
p.83)
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Observa-se ainda o caréter interdisciplinar que as manifestacdes de toda ordem adquirem na
contemporaneidade. A crise da ciéncia, dos valores, das relagdes pode ser teorizada a partir de
varios aspectos e olhares. Na arte, a interdisciplinaridade j& ocorre ha muito, porém sua
revelacdo fica evidente e é expressa inclusive nos métodos, investigacfes e teorizagdes no

ambito da arte.

Mais frequentemente a arte, a partir do desenvolvimento digital e informacional, langa-se
sobre as experimentacOes e analises sobre processos bioldgicos, incluindo a neurociéncia e as
potencializagdes das atividades cerebrais em virtude do uso sistematico das tecnologias, bem
como sobre as experimentacdes e reflexdes a respeito das préprias aces tecnoldgicas e seus
desdobramentos na atual conformacdo individual e social, apresentando irrefutaveis relaces
interdisciplinares. Mesmo dentro do territério da arte, mesclam-se e hibridizam-se
procedimentos anteriormente bem delimitados em suas producdes e manifestacdes. O artista
encarna um ser polissémico que perpassa campos diferentes do saber, dos quais derivam
ponderacbes e producbes capazes de transitar pelas especificidades disciplinares,
possibilitando coautorias com a ciéncia, com a filosofia e com aportes técnicos dos mais

precarios aos mais requintados.

O carater experimental, em parte causado pela acdo interdisciplinar, também norteia a
producdo artistica contempordnea e o0 espectador passa a lidar com uma estética da
precariedade na qual reconhece um objeto que ndo Ihe parece estar acabado, nem definido. O
carater experimental da arte ndo advém da tentativa de explicacdo de algo, mas de assimilacao
de possibilidades derivando numa abertura de percepcdes para a assimilacdo e entendimento

das ocorréncias, dos procedimentos, dos pensamentos, ou seja, do mundo que Se apresenta.

A obra experimental pode avancar sobre o carater interdisciplinar da arte, evidenciando
processos e criando potencialidades de avango de determinados pensamentos, como por
exemplo, nas obras de Eduardo Kac, que tratam de manipulacBes genéticas. Seus trabalhos
ndo visam a explicacdo do processo e a busca de solugbes para determinados problemas
atuais, mas evidencia a poténcia da ciéncia na atualidade, fazendo ajuizar sobre seu uso e

destino.

As experimentacdes, ainda, trabalham no prdéprio &mbito da arte como que testando os limites
do que se pode chamar expressdo artistica. Como exemplo, podem ser citadas as

manifestacbes que empreendem gestos e agdes de certa forma acolhidas pelo espacgo
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expandido da arte. Ja nos anos 70, Adrian Piper realizava intervenc@es nas préaticas cotidianas
como sair andando pelas ruas com uma toalha inserida na boca ou andar em transporte
publico com roupas sujas e com mau cheiro. Para os transeuntes a artista poderia ndo passar

de uma mulher com certo desequilibrio mental ou com problemas de higiene.

Quem acolhe essas praticas como artisticas e quem as reconhece? Em muitas oportunidades
podem ser vistas pessoas no espa¢o publico agindo de forma ndo convencional e que nada tém
a ver com a arte. Praticas experimentais como essas, com a intencao de se fazer arte, fazem
refletir sobre o carater da arte como de desejo de Kosuth ao tratar do aspecto conceitual na
arte. Essas manifestagdes encontram ressonancia em muitos trabalhos de artistas para quem os
limites entre arte e vida se apaga, expandindo o conceito de arte. Para [John] Cage, arte era
tudo e tudo era arte, ndo havendo mais distin¢éo entre o ato artistico e o ato banal. Interessava

fundir, relacionar, contagiar, em ato de sintese, todas as artes “especializadas” e “auténomas”.

(CANONGIA, 2005, p. 25, grifo do autor)

Assim, Cage € representante de uma estética que relne em si a modularidade, a
interdisciplinaridade, a precariedade e a experimentacdo, isto evidenciado em sua préatica
artistica, inclusive por reunir vérias habilidades em seu curriculo — compositor, teérico
musical, escritor e artista, pioneiro da musica aleatéria e da musica eletroacustica. Sdo 0s
parametros que o espectador deve lidar nas proposicOes artisticas atuais e que se rednem,

ainda, ao conceito de bricolagem.

A bricolagem remete ao conceito de Lévy-Strauss, que conceitua o trabalho como improviso,
empregando o que se tem a mao, a disposicdo, seja pelo achado, seja pelo recolhido e/ou
guardado. No campo do conhecimento, pode-se dizer que sdo bricolagens as praticas
efetuadas sem um projeto e método prévio. Elas se habilitam a partir do ja vivido, daquilo que
ocorreu e que se tem em memaoria como experiéncia e que pode vir a ser utilizado em algum
caso ou ocorréncia que se assemelhe ou que, de alguma forma, se refira a situacdo que se tem
a frente. “[...] O conjunto de meios de um bricoleur ndo se pode definir por um projeto;
define-se s6 por sua instrumentalidade [...] os elementos sdo recolhidos ou conservados, em

virtude do principio que isto sempre pode servir.” (CRUZ, 2008, p. 1023)

Muitos objetos da arte contemporénea constituem-se na atualizagdo do conceito de
bricolagem conformando-se em uma estética. Por esse viés, é pertinente pensar na estrutura

experimental lancada pelos artistas que ndo definem, inicialmente, um projeto, deixando que
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as ocorréncias e o préprio trabalho em si Ihe abram percursos a serem seguidos. Uma ja
conformada linha histérica de tal criagdo pode ser efetuada a partir das colagens cubistas,
passando pelas colagens merz de Schwitters, pelo ready-made duchampiano, pelo objet trouvé
surrealista, pelas assemblages dos anos de 1950, chegando as apropriacGes derivadas das
proposicdes que se iniciaram nesses mesmos anos e que perduram até a época atual. Nas
proposicOes experimentais, evidentemente, incluem-se ndo somente as criagdes objetuais, mas
também aquelas que se constituem a partir de gestos, agdes, instrucdes e que mobilizam o

COrpo e 0 espago.

As experimentacOes propostas por Cage e por um sem numero de artistas na
contemporaneidade constitui uma estética de estreita ligagio com as proposicdes
situacionistas, uma vez que nas vdarias propostas que empregam o banal como “matéria” da
arte, prop6e uma relacdo de afetabilidade do sujeito espectador que visa, também, uma
consciéncia sobre seu estado de ser na atualidade. Essas proposicGes sdo alinhadas ao
conceito de psicogeografia pelo qual se mapeia 0 espagco urbano por meio dos
comportamentos afetivos: o psicogeografico seria “o que manifesta a acao direta do meio
geografico sobre a afetividade.” (JACQUES, 2003, s/p) O artista contemporaneo ¢ aquele cuja
obra afeta o individuo sobre as relagcbes conformadas e efetuadas e no contexto social atual.
Pode-se identificar a intencionalidade conceitualista nesse fluxo, exatamente, no pensamento

sobre a arte na atualidade e nos modos que ela se interpde a fim de afetar os sujeitos.

O conceito de movimento traz uma ideia especifica sobre a mobilidade na arte. Para Deleuze
(1991, p. 98), a mobilidade possui mais relacdo com o estado interno da substancia, huma
“dupla espontaneidade, do movimento como acontecimento € da mudanca como predicado”.
Assim, entende-se que 0 movimento, ou seja, a percep¢édo sobre alteracdo de algo ou de seu
estado, estd em sua propria consisténcia, uma vez que, segundo Deleuze, o predicado, aquilo
que qualifica e diz respeito a algo, faz parte de sua identidade: “[...] a substancia ndo ¢ o
sujeito de um atributo, mas € a unidade interior a um acontecimento, é a unidade ativa de uma
mudanga” (DELEUZE, idem).

Aplicando esse pensamento na analise da mobilidade das proposi¢des artisticas, observa-se
que é peculiar & arte e advém de seu interior o carater de mudanga. Pode-se constatar em falas
de diversos criticos e mesmo de artistas — Kosuth (2006), Gullar (2005) — que a arte como
manifesto de relacdes e apreensdes do mundo ocorre de diversas maneiras, sem, no entanto,

perder sua natureza. Assim, se para Kosuth as diferentes morfologias que a obra pode obter
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ressalta exatamente o carater da arte e resulta em alguma contribuicdo para que amplie as
possibilidades do fazer artistico, em Gullar, a mobilidade existe, uma vez que a manifestacdo

precisa atender a uma liberdade interior e a uma afeccdo ao mundo.

Retomando Deleuze (1991, p. 45ss), dobra e desdobra, inclusdo e inflexao, a arte é prenhe do
que € manifesto, mas também de outras possibilidades que s6 vdo se constituir a partir da
“alma que opera desdobras interiores pelas quais ela dd a si propria uma representacdo do

mundo incluida”.

A estética do movimento ndo é novidade ao estudo da arte, mas, como dito, quase sempre
dirigiu-se a um estudo de alternéncias das proposi¢des e das intencionalidades artisticas. Na
atualidade, porém, a mobilidade apresenta-se dentro da elasticidade, da descontinuidade, da

ambiguidade e do hibridismo, entre outros aspectos, que caracterizam as manifestacdes.

Essa mobilidade pode ser percebida em muitos artistas e proposi¢cdes, mas especialmente
naquelas que se assentam na questdo tecnoldgica, uma vez que o0 objeto tecnoldgico é
postulado por “uma variagdo continua como um desenvolvimento continuo da forma”, ou
seja, 0 objeto “torna-se um acontecimento.” (DELEUZE, 1991, p. 38-39) Nessa perspectiva, 0
objeto tecnoldgico tanto pode ser compreendido como algo a ser localizado num tempo e
espaco (o ciberespaco em um tempo individualizado) quanto pode ser entendido como um
fato cujo reconhecimento depende dos conceitos e pontos de vista que dele se apropriam. Tal
pensamento pode ser elucidado pela apreciacdo do trabalho de Cicero Inécio da Silva, Plato
On-line Nothing, Science and Technology (<www.cicerosilva.com/plato/port.ntml>), em que
podem ser lidos textos académicos, como num periddico institucional, mas seu conteudo é
gerado por algoritmos, por isso, ndo possui contetdo autoral, uma vez que a cada instrugdo do
autor o sistema o transforma gerando outro contetdo. O trabalho, um objeto tecnoldgico,
passa a ser um acontecimento no momento em que o espectador o frui e interpreta como mais
uma revista cientifica a divulgar investigacGes e elaboracdes técnicas e tedricas. O trabalho

passa a ser visto de outra forma a partir da informacéo sobre sua execucéo e intencionalidade.

Os fluxos de experimentalismo, de movimento e de modulacdo na criacdo artistica
contemporanea aliam-se, também, a outro conceito elaborado pela Internacional Situacionista:
0 da construcédo de situagdes — “momento da vida, concreta e deliberadamente construido pela
organizacdo coletiva de uma ambiéncia unitaria e de um jogo de acontecimentos”. (I.S. n°® 1

apud JACQUES, 2003, s/p). A arte contemporénea resulta das relacGes estabelecidas no
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espaco urbano e se conforma de modo a evidenciar e refletir sobre essas relagcdes que fogem
em muito aos pardmetros estabelecidos anteriormente, incluindo a modernidade do inicio do
século XX abordada pelas vanguardas. A organizacdo coletiva e cadtica dos sistemas em que
se estabelecem a experiéncia cotidiana, que se consiste em um jogo cujos participantes sdo 0s
habitantes das cidades, modela as proposi¢des artisticas transformadas em acontecimentos.
(DELEUZE, op. cit).

Para refletir, ainda, sobre a arte atual produzida na/pela tecnologia, bem como aquelas
lancadas na rede, outro aspecto conceitual a ser considerado é o da interestética, de Arantes
(2005). Tal conceito reverbera 1) as reflexdes de Lévy-Strauss sobre 0 momento estético; 2) o
postulado kantiano de relacdo com o objeto que se processa em jogo a partir da imaginacéo e
do entendimento; 3) o pensamento de Dufrenne em que o objeto estético s6 aparece na fruicdo
do espectador; e 4) a afirmacdo adorniana da estética como uma forma de aparicdo dos
conflitos latentes na sociedade. Assim, a relagdo ser/méaquina é vista como um fluxo, uma vez
que ambos fazem parte de um mesmo sistema que redefine as relacdes e a forma de estar no
mundo. A percepcao é realizada a partir de uma série de camadas que se constituem como
[...] uma via de comunicacdo entre dominios [...], € um processo de adicdo de
camadas que potencializa a comunicacdo, a conexdo e as trocas. A interface, neste
contexto, é vista como uma espécie de membrana que, ao invés de promover o
afastamento entre dois ou mais dominios, 0os aproxima, permitindo uma osmose,

uma influéncia reciproca entre as partes dentro de uma visédo sistémica. (ARANTES,
2005, s/p)

Transitando entre todos os tedricos acima expostos e refletindo sobre como cada um deles
contribui para a construgdo de um pensamento sobre a contemporaneidade na arte e suas
vertentes conceitualistas, € necessario expor que esse trabalho alia-se, ainda, as investigacdes
de Bourriaud (2009a) sobre os interesses e funcbes da arte contemporanea que resultam no
conceito de estética relacional: a pratica artistica em sua esséncia se estabelece no estatuto da
intersubjetividade, ndo sé em sua instancia de recepcdo, mas desde sua criacdo. Assim, a
funcdo da arte na contemporaneidade é possibilitar, pela forma que os objetos artisticos

adquirem, a vivéncia de modos possiveis de mundo.

Os objetos, portanto, possuem um modo de aglutinacdo propria da/na experiéncia atual que
ndo somente as formalizagdes firmadas na historia da criagéo artistica, mas outras, enfim que
se apresentem como possiveis em um estado de mundo em que o visual ¢ “a informagdo em

circuito fechado”: a forma deve ser “uma dindmica que se inscreve no tempo e/ou no espago”
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(BOURRIAUD, 2009a, p. 33) de modo que atenda as condicdes de troca que devem se
estabelecer no ambito da arte.

A busca de uma forma na contemporaneidade, segundo Bourriaud (op. cit, p. 29), acolhe o
principio de que uma obra de arte empreende fluxo “que se desenrola através de signos,
objetos, formas e gestos” e, portanto, a “obra de arte ¢ um ponto sobre uma linha”: aberta a
efetuar composicOes e associagOes diversas. Nesse sentido, 0 autor apregoa que seria mais

adequado se falar em formacdes do que em formas.

Diante da proposicao relacional implicada na criacdo contemporanea, a arte empreende-se a
partir de uma estética que
disponibiliza, em si, a compreensdo do presente, o conhecimento das acGes
empreendidas pelo consumo e pelo tecnolégico, a percep¢do do ajustamento sofrido
pelo sujeito a partir da organizacdo de sua experiéncia pelos dispositivos midiaticos
e a competéncia do ser em tornar-se singular, ndo obstante o inevitavel

atravessamento de sua subjetividade pelas diversas subjetividades presentes no
politico, no social, no cultural e no econdmico. (TERRAZA, 2003, p. 121)

De nenhuma forma se vé o afastamento dessas intencionalidades das proposi¢cdes conceituais,
uma vez que aqui as abordamos a partir da consciéncia sobre a legitimacao da existéncia da
arte de maneira tautoldgica, independente de parametros formais e/ou de funcGes
estabelecidas em épocas e sociedades diversas.

6.1. EM OBRAS

Desde meados do século XX, proposi¢des artisticas como a Land Art apresentam a
efemeridade e a circunstancia como agentes da obra. A impermanéncia, a manipulacéo e a
recombinacdo (TURKLE, 1997) sdo elementos norteadores da criacdo artistica atual, dos
quais decorre o carater de multiplicidade inerente aos objetos artisticos: “O multiplo ndo é s

0 que tem muitas partes, mas o que € dobrado de muitas maneiras.” (DELEUZE, 1991, p. 14).

Na arte tecnoldgica e digital a impermanéncia e a recombinacao se expandem, ainda, para as
questdes de obsolescéncia de técnicas e aparatos pela sucessdo de tecnologias devido a

evolucéo tecnico-cientifica. Porem a multiplicidade também é composta pelas proposigdes na
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rede, bem como das varias ocorréncias dos contextos de cada um dos espectadores — que em

muitas destas propostas podem ou tendem a tornarem-se coautores.

Retomando o principio do conceitualista aplicado na criacéo e fruicdo artistica, a matéria que
compde a obra é apenas 0 meio para a realizacdo da arte. Porém nessa proposicao ndo se
pretende afirmar que a tecnologia € um meio neutro. Em absoluto. Nas obras tecnoldgicas,
muitas vezes, 0 que propde ao espectador sdo acoes que refletem e pdem em jogo as relagdes

que se firmam entre mundo e sujeitos a partir da interacdo com a maquina.

O meio também é a mensagem, como h& muito ja afirmou Marshall McLuhan, e estimula as
producdes e apreensdes que se constituem no mundo contemporaneo de maneira diversa ao

gue se apresentava antes nas sociedades sem a presenca das midias informacionais digitais.

Nesses meios, conformam-se a tradicdo — afirmada em gestos e percepcdes ligadas a outros
processos de memoria, comunicacdo e documentacdo — recomposta pelos novos processos de
composicdo de conhecimentos e apreensdo, interpretacdo e representagdo do mundo. A
continuidade das ocorréncias, que ndo se restringem ao mundo virtual, passa a compor-se nas
acoOes e reacdes do mundo individual e coletivo, seja na concretude cotidiana, seja na tessitura
de valores e procedimentos.

O meio é a mensagem, porque é o meio que configura e controla a proporcao e a

forma das agBes e associagfes humanas [...] A mensagem de qualquer meio ou

tecnologia é a mudanca de escala, cadéncia ou padrdo que esse meio ou tecnologia
introduz nas coisas humanas. (MARSHALL, 2001, p.22-23)

Sem pretender esgotar todas as possiveis criacdes efetuadas em Arte e Tecnologia, na
sequéncia serdo apresentados trabalhos que propdem uma préatica bricoleur, mdultipla e
relacional que inclui as diversas possibilidades de modelos de insercdo no tecido social, assim
como de discursos e de formacdo de percepcdo, refletindo, também sobre o agrupamento e
desdobramento do proprio aparato tecnolégico e os modos de vida possiveis a partir de sua
introducdo. Ressalta-se que, em todos os trabalhos abordados, pela diversidade de suas
proposicOes, tem se como chdo a reflexdo sobre a consisténcia da arte atual derivada da
interpretacdo das formas (ou formacOes) propostas pelos artistas. Outrossim, o rol de
trabalhos elencados ndo visa abordar a totalidade dos tipos de trabalhos a serem realizados
pela/na pratica tecnologica, limitando-se a alguns exemplos, uma vez que a gama de

trabalhos, artistas e coletivos € bem extensa. Além disso, a tarefa de criar categorias para as
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manifestacdes da arte tecnoldgica parece ser infinita em virtude do entendimento de que ela
possibilita multiplicidade e desdobramentos de proposic¢des de criagéo.

6.1.1. Obras impressas:

Existem obras que sdo realizadas pelos computadores utilizando seus diversos cddigos
linguisticos e que se finalizam na materialidade da impressdo. Remetendo ao inicio deste
trabalho no Brasil pode citar-se a obra de Waldemar Cordeiro e Giorgio Moscati: Derivadas

de uma imagem, realizada em 1969 (Figura 46).

O trabalho consiste em digitalizar uma imagem que sera processada e impressa a partir da
geracdo de programa proprio, baseado no conceito matematico de derivada. As imagens
geradas pelo programa derivam da imagem primeira, porém quanto mais alto o nivel de

derivacdo, mais irreconhecivel ficava a imagem.

Grau 1 Grau 2 Grau 3

Figura 51: CORDEIRO, Waldemar e MOSCATI, Giorgio, Derivadas de uma imagem, 1969.
Fonte: <commons.wikimedia.org/wiki/File:Derivadas_de_uma_imagem_2.jpg>

A obra aponta para as dobras de uma realidade e o distanciamento de sua ligacdo com a
realidade inicial, isso por meio da mediacdo de uma abstracdo racional — matematica —

constituida em um axioma (um consenso inicial necessario para a construcéo ou aceitacéo de
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uma teoria). A proposicao de Cordeiro e Moscati alinha-se a reflexdo sobre as mediagdes da
realidade pelos processos e construtos tecnoldgicos, compondo uma imagem que se apoia

num sistema numerico, uma imagem-sintese.

Ao contrario do que dizia Klee — “a arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel” —,
Cordeiro e Moscati opacificam os processos pelos quais imagem é composta. O numérico nao
¢ aparente, a linguagem maquina ndo é clara, mas especifica de um determinado dominio de
saber que na obra se funde ao principio artistico: interdisciplinaridades. A proposicao
constitui-se em um intersticio, “um espaco de relagdes humanas que, mesmo inserido de
maneira mais ou menos aberta e harmoniosa no sistema global, sugere outras possibilidades
de troca além das vigentes nesse sistema.” (BOURRIAUD, 2009a, p.22-23). A obra propicia
experiéncia critica sobre as relagbes com o mundo geradas a partir da tecnologia, incluindo as
questBes perceptivas e interpretativas sobre esse mundo. O uso da méaquina aponta para uma
critica, sendo desvirtuada de sua finalidade inicial dentro de um sistema produtivo. A
apropriacdo da imagem também pode sugerir a transferéncia da importancia da ilustracdo para
a técnica, uma vez que é de pouca relevancia para o trabalho o contetdo da imagem que
poderia, nesse caso, ndo ser um casal, mas qualquer outra como uma paisagem, um animal ou
mesmo uma natureza morta. Os criadores geram em cada particularidade do trabalho,
possibilidades de ressignificacdo simbdlica e de modos de operar dentro da trama

contemporanea.

A artista Lygia Saboia também propGe a recriacdo de formas a partir do uso de computador,
que serdo impressas na finalizacdo do trabalho. A artista produz imagens relacionadas a arte
islamica de tradi¢do arabe empregando a juncéo dos léxicos da arte e da matematica, por meio
de linguagens como a programacao PostScript, levando em conta a estruturacdo de pesquisa
baseada em curvas planas e em simetria.
Um dos aspectos mais interessantes dessas interfaces corresponde a possibilidade
que ambas, matematica e arte, tém de poderem ser analisadas como forma iconica,
pois tanto a arte como a matematica se preocupam em estabelecer relacBes entre as

abstracdes e a presenca do real, seja na elaboracdo de obras, seja na materializacdo
das pesquisas. (SABOIA, 2001, p. 26)

A pesquisa empreendida pela autora emprega a linguagem que possibilita ao programador
trabalhar com comandos especificos para o desenho de figuras, incluindo comandos de

tracado e formas de representacéo de imagens.
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Figura 52: SABOIA, Lygia. Célula unitéria padréo da proposta Muxarabi, 2001.
Fonte: <www.iar.unicamp.br/galeria/saboia.html>

Assim, a partir de um comando matemético’®, a artista cria imagens que se referem aos
muxarabis (ou muxarabié) — formas da arte islamica (Figura 47). Estes, segundo a autora,
possuem aplicacdes praticas diversas (utilizados no chdo, como cobertura de paredes e ainda,
no teto, sendo vistos também em utensilios domésticos) sendo, porém, implicadas por
propositos religiosos. Os desenhos formados lembram as diversas possibilidades de criagdo de
trelicas que recobriam as janelas e que propiciam a privacidade de moradores, que podem ver

Ser sem ser Vvistos.

As dezessete pecas que compdem este trabalho e fizeram parte da pesquisa de doutoramento

da artista

correspondem aos dezessete grupos de simetrias ou simetrias cristalograficas planas,
sendo que cada uma possui uma célula unitaria, apresentada em placas gravadas em
acrilico. Cada painel mede 90 cm de largura por 3,60m de comprimento impresso
em computador sobre transparéncia.
(<www.iar.unicamp.br/galeria/galerianamidia/2001/LygiaSaboia-sem>)

Em seu texto intitulado “Arte e matematica - algumas consideragdes”, a autora cita Read para
explicar como se posiciona em relacdo as questfes da arte em interacdo com a matemaética:
A construcdo criativa que o artista apresenta ao mundo ndo é cientifica, mas poética.

Ela é poesia no espaco, poesia no tempo, de harmonia universal ou unidade fisica. A
Arte, e esta € sua maior fungdo, aceita também o multiplo universal, que a Ciéncia

10 As obras de Lygia Saboia aproximam-se também das obras de Waldemar Cordeiro pelo uso da linguagem matemética.
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investiga e revela, reduzindo-o a concretude do simbolo plastico. (READ, 1995, p.
240 apud SABOIA, 2001, s/p)

A apresentacdo da questdo de permanéncia e de existéncia se concretiza na impressao dos
trabalhos elaborados a partir de uma linguagem em que a abstracao e a criacao de codigos séo
o0 elemento norteador. A beleza da simetria e do equilibrio proposta por meio da ligacdo com a
tradicdo historica pode ser admirada nos enormes painéis. A distancia entre espectador e obra,
levando em conta o tamanho da obra, faz com que alguma distor¢éo ocorra no olhar do sujeito
em relacdo a parte mais alta da obra e, portanto, a repeticdo de padrdo sofre a interferéncia da

corporeidade.

Os trabalhos propostos por Saboia fazem referéncia a sua propria atuacdo como artista da
gravura, na qual as linhas assumem papéis determinantes na forma. Agregando, portanto, a
essa experiéncia a pesquisa da tradicdo historica dos objetos e da matematica, que também
tem certa relacdo com essa tradicdo, a artista se ancora na possibilidade de efemeridade do

mundo digital, construindo uma Unica atualidade da proposi¢do em cada um dos painéis.

O aspecto sensivel é convocado pelas simetrias das imagens que se apresentam. Porém o
campo conceitual do trabalho — memoria, tecnologia, matemaética, abstracéo, linguagem de
programacéo, imaterialidade/materialidade — amplia a fruicdo estabelecendo outras relagdes

do sujeito espectador com a proposta da artista, para além da superficie imagética.

O carater interdisciplinar da criacao alinha-se aos aspectos da arte contemporéanea e dilatam os
limites do territorio da arte, uma vez que as experiéncias que tomam por base as simetrias
cristalograficas podem ser efetuadas com fins, essencialmente, matematicos.
Conceitualmente, portanto, a proposi¢do reafirma a natureza da arte, cunhada a partir do uso
de elementos cotidianos da atualidade, bem como retomando a tradicdo da abstracdo

matematica, operando uma légica especifica ao trabalho artistico.
6.1.2. Obras programadas para remeterem as questdes de linguagem

Alguns trabalhos tratam das relagdes entre a constituicdo de singularidades e a formacgédo do
sujeito, colocando em jogo questdes como alienagdo e identidade a partir do uso da
linguagem.
Fredric Jameson escreveu que, hum mundo pds-moderno, o sujeito ndo é alienado,
mas sim fragmentado. E explicou que a ideia de alienacdo pressupfe um eu

centralizado, unitario, que poderia perder-se de si proprio. Mas se, adotando a
perspectiva poés-modernista, partimos do principio que o eu é descentrado e
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mdaltiplo, o conceito de alienacdo deixa de fazer sentido. Tudo o que resta é a ansia
pela identidade. (TURKLE, 1997)

Em 1968, Cordeiro e Moscati apresentaram a obra* Beaba (Figura 53), produzida no inicio
da Arte Computacional no Brasil e também do uso da informéatica nos procedimentos de
ciéncia e de armazenagem de dados. Sua intengdo € a a¢do de palavras de modo aleatdrio, a

partir da agéo do espectador.

X5

Figura 53: Cordeiro, Waldemar e Moscati, Giorgio. Beaba, 1968.
Fonte: <organismo.art.br/blog/?p=263>

Os autores apresentam uma proposicdo que tem por base as questdes da tecnologia e da sua
interferéncia e influéncia nos fazeres cotidianos, operacdes de informacgdo e comunicacéo,
bem como nas relages de tempo inerentes a essas operacoes, das relacdes de producéo e de
possibilidades a serem desenvolvidas por meio da tecnologia digital (mesmo em 1968). Nessa
criacdo, 0 aspecto estético parece ndo estar em primeiro plano e prevalece a reflexdo sobre a
linguagem. As questdes sdo apresentadas aos receptores de maneira interativa, de modo que
cada um pode agir e refletir a partir de sua acdo. Os espectadores levam da acdo empreendida

junto ao objeto um documento que faz com que a experiéncia artistica se prolongue para fora

1 0 anexo 1 traz a descrigéo feita pelos autores da obra analisada.
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do lugar da exposicéo.

A obra aponta para a particularidade de uma lingua (sonoridades, modos de escrita,
possibilidades) e para o raciocinio légico no tema da probabilidade abordado na acéo

programada da maquina.

Quanto mais informacfes externas a obra se agregarem nesse momento, mais conexdes de
sentido podem ser feitas no gesto de interagir e fruir a obra. Ou seja, ao pensar no contexto
social, cientifico e tecnoldgico, bem como nas preocupacdes humanas levantadas em torno do
uso da tecnologia, é provavel que um sem namero de significados referentes ao campo do
tema abordado seja construido pelos espectadores. Dentre os significados pode-se pensar na
agilidade da maquina em relacdo ao fazer humano e na incapacidade de reconhecimento de

determinados valores da linguagem em torno de denotagdes/conotaces.
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Figura 54: MATUCK, Artur. Literaterra/Landscript, 2002.
Fonte: <www.fabiofon.com/webartenobrasil/site_litera.ntmI>
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A obra de Artur Matuck, ilustrada acima (Figura 54), apresenta muitas intersecdes com a obra
de Cordeiro e Moscati. Nela, uma maquina de escrever re-escreve textos, criando
neologismos. A (des)organizacdo dos textos € realizada a partir de um sistema
semirrandémico que insere de certa parte 0 acaso na construgdo da obra. Os espectadores sao

convidados a tornarem-se coautores, exercendo um papel de desescritor.

A fragmentacdo proposta pelo rearranjamento dos textos, bem como a interferéncia do
espectador sugere uma reflexdo sobre singularidade e individualidade. Segundo Jameson, a
fragmentacdo € uma caracteristica das pessoalidades contemporaneas. O texto autoral se perde
do sujeito, uma vez que o processo da obra desorganiza aquilo que foi elaborado. A tela se
torna, metaforicamente, um espelho, no qual o espectador pode se reconhecer peca de um
processo no qual o acaso é fragmento da constituicdo do todo. Uma palavra sugerida se
recompde em sentido e em forma, caracterizando as possiveis dobras e desdobras de

ocorréncias, mas também dos proprios sujeitos (ansia da identidade).

Nessa obra, o campo conceitualista € mais amplo que o campo estético, uma vez que 0
relacionar-se com a obra parte da interacdo cognoscitiva. Os sentidos sdo gerados a partir
dessa interacdo, que na verdade, também se constitui parte da obra, pois observar-se em
relacdo a, constituido em conjunto com, mesmo que no campo somente linguistico e, mais
estritamente, de signos, gere a significancia da fragmentacdo. A constituicdo do individuo se
da nos desdobramentos, nas transformacdes e reconformacgdes das ocorréncias contextuais,

bem como, segundo o artista, nos caminhos dados ao acaso.

Interessante pensar que entre a obra de Cordeiro e de Matuck se passaram 34 anos. Em
tempos de contemporaneidade, os avancos e desenvolvimentos da area tecnoldgica foram
muitos, mas 0s questionamentos sobre esses avancos e seus reflexos na constituicdo das

realidades e procedimentos humanos produzem proposicdes artisticas semelhantes.
6.1.3. Obras que utilizam graus diferentes de aparato tecnoldgico

A criacdo artistica pode se desenvolver em torno da perspectiva de percep¢do do proprio
aparato tecnologico. Esses trabalhos podem ir da montagem quase artesanal, fazendo uma
referéncia & gambiarra até aos que fazem uso do recurso mais avangado como a

nanotecnologia.



194

Na obra Fluid Bodies (Figura 55), de Victoria Vesna e James Gimzewski, textos sobre
nanotecnologia, formados por particulas sdo projetados na parede externa de Zerowave, outra
instalacdo dos autores, e reagem com a presenca e 0s movimentos dos visitantes. A obra
reflete sobre o carater computacional, ou seja, se interessa pelos proprios sistemas
tecnoldgicos, nesse caso, a pesquisa da ciéncia em torno de objetos formados a partir de um
arranjamento definido de particulas primérias, pequenas, na escala de nanémetros

(bilionésima parte do metro).

Figura 55: VESNA, Victoria e GIMZEWSKI, James. Fluid Bodies, 2003.
Fonte: <glenmurphy.com/#fluidbodies>

O Nano € utilizado nas diversas areas da ciéncia, incluindo a robdtica e os equipamentos
informaticos. Na interacdo com 0s sujeitos espectadores a obra se consolida com uma
preocupacdo de cardter comunicacional. A proposicdo é efetuada com interesse na inter-
relacdo dos sujeitos e do objeto artistico que pode ser inicialmente percebida pela reacdo a
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corporeidade do espectador. A fruicdo da obra estende-se ao campo conceitual aludindo a
reflexdo sobre os processos tecnoldgicos, seu uso no campo da criagao artistica, bem como na
vivéncia cotidiana atual dos individuos. Pode ser levado em considera¢do o quanto cada um
dos espectadores se imbrica em maior ou menor grau a esses processos, uma variacao que

proporciona diferentes aproximagdes a obra.

H& motivacdo estética em torno dessa obra, uma vez que ela apresenta uma textura luminosa e
uma configuracdo construida a partir de modelacdes propostas pelo espectador. Porém o apelo
conceitualista se enfatiza ao retirar a obra do hermetismo estético e referencia-la nos
procedimentos atuais de presenca tecnoldgica e das possibilidades de acdo dos sujeitos

sociais.

Ja em sua proposicdo artistica, Milton Marques ressignifica a tecnologia, muitas vezes
adquirida de segunda méo, tornando-a objeto de sentido proprio, ressaltando uma espécie de
metodologia intuitiva que pode surgir dos processos de bricolagem e de recontextualizacdo da

propria tecnologia.

S

Y
7

Figura 56: MARQUES, Milton. Euro Instavel, 2007.
Fonte: <www.cultura.gov.br/brasil_arte_contemporanea/?page_id=31>
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Os aparatos criados por Marques subvertem o teor produtivo da tecnologia e inibem sua
funcdo inicial gerando imagens que possuem consisténcia a partir da observagéo do sujeito
espectador e da sensibilizacdo estética por enquadramentos curiosos dos objetos expostos
inicialmente. Em Euro Instavel (Figura 56), o autor utiliza Camera, tela LCD de 10,5
polegadas, agulha, medalha, aluminio, aco em dimensGes variaveis para produzir um jogo de
equilibrios que reage as circunstancias do espaco em que a obra esté localizada. Um recorte
da realidade é efetuado, de inicio, pelo artista e depois pelo acaso provocado pelos péndulos

ligados a moeda.

Conceitualmente, além da figura provocativa que surge no aparelho reprodutor da imagem
(monitor LCD) que remete a selegdo, ao entrecorte da realidade a partir de um ponto de vista,
o0 péndulo sensivel as circunstancias externas a obra aponta para a reflexdo sobre os sistemas
gue se almejam autébnomos e fechados e que estdo completamente sujeitos a todo tipo de
variagcdes. O préprio meio (low-tech) utilizado para a proposicéo da ideia sensibiliza para a
construcdo de sistemas e para 0 encantamento provocado pelos discursos e agdes gerados pela
vida contemporanea tecnologica e as transgressdes que podem surgir quando sdo construidas

e utilizadas formas alternativas as quais se podem chamar de gambiarras.

A sensibilizacdo conflui para um modo noético de compreensdo da obra, atravessando a
experiéncia sensoria pela atividade intuitiva e mental. A questdo estética ndo deixa de existir,
uma vez que temos uma corporeidade a atuar em relacdo ao objeto criado. Porém, o campo

conceitualista da obra amplifica suas relacbes com a realidade e com o0s sujeitos espectadores.
6.1.4. Obras de simulacao

Proposi¢des artisticas presentes no mundo tecnolégico empreendem a discussdo sobre a
simulacdo do mundo virtual e os desdobramentos perceptivos, 0 que atinge o campo sensivel,

provocando a experiéncia estética, ainda que esta ndo pareca ser a busca primeira.

A simulacdo propde a negacdo da mimese, uma vez que nao se apresenta como copia do
mundo exterior, mas propfe novas abordagens perceptivas. Aqui, 0 espectador necessita
colocar-se como jogador, ou seja, travar com a obra e seu propositor certa disponibilidade de
interlocugdo, firmar parceria. Na acgdo, ele tera de descuidar-se de concepcles perceptivas

anteriores e mergulhar nas possibilidades propostas pela obra.
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O contexto perceptivo do sujeito é deslocado pela simulacdo, retirando-o de uma estrutura
simbdlica arranjada a partir da realidade contextual e concreta e inserindo-o hum contexto
virtual em que sua acdo se atualiza em determinados comportamentos e procedimentos, nem

sempre alcancaveis na concretude cotidiana.

Discorrer sobre os procedimentos necessarios a fruicdo da obra, simplificaria dizer que, para
que haja a fruicdo, é necessario que o espectador convoque alguns de seus arranjos
interpretativos e interativos com a realidade arquivados em uma memoria proxima ou

distante.

Assim, a bricolagem efetuada pelo individuo de suas experiéncias efetivamente vividas como
também daquelas adquiridas pela literatura ou por muitos outros modos, como 0 proprio
cinema, subverte o carater de simulacdo provocado pelas obras de second life ou aquelas que

necessitam de interacdo do espectador num campo virtual sensivel.

A obra de Giselle Beiguelman e de Vera Bighetti, realizada em Toronto (Canada) em 2008
(Figuras 57 e 58), propfe ao espectador a construcdo de espagos inverossimeis a partir da

presenca de interatores a distancia, no litoral fluminense (Buzios).

O espaco virtual se apresenta em formacdo e transformacdo constante, constituindo-se por
meio de estruturas de matéria liquida e gasosa, sendo remodelado e sofrendo mutacdes
estruturais quando visitado e percorrido.

Estamos a construir arquiteturas improvaveis em terrenos diferentes: em suspensao,
transparente, sem colunas, usando apenas as fontes de liquidos e aéreos, em formas
originais que permitem que qualquer pessoa possa navegar em Seus espagos
interiores e exteriores, atravessando as paredes e fundindo-se com suas estruturas.
Partimos de conceitos sobre endofisica de Otto Rdssler, e seu desdobramento na
Teoria do Caos, a fim de produzir um espago que desafia a nossa percep¢do e que
reage a presenga de interatores, mudando-se e reformatando-se pela acdo de seus
visitantes. [tradugdo nossa]
(http://picasaweb.google.com.br/iarchitectures/ImprobableArchitecturesArquiteturas
ImprovVeis#)


http://picasaweb.google.com.br/iarchitectures/ImprobableArchitecturesArquiteturasImprovVeis
http://picasaweb.google.com.br/iarchitectures/ImprobableArchitecturesArquiteturasImprovVeis
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Figuras 57 e 58: BEIGUELMAN, Giselle e BIGHETTI, Vera. Arquiteturas Improvaveis, 2008
Fonte: <picasaweb.google.com.br/iarchitectures/ImprobableArchitecturesArquiteturasimprovVeis#>


http://picasaweb.google.com.br/iarchitectures/ImprobableArchitecturesArquiteturasImprovVeis
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Arquiteturas Improvéaveis, um espaco constituido a distancia, é referendado pelo conjunto de
acOes dos individuos em um espacgo concreto, em uma galeria em Buzios, cidade no litoral do
Rio de Janeiro. As performances dos sujeitos interatores sao construidas a partir da bagagem
sensorial e experiencial de cada um. E neste sentido que o conceito de bricolagem é aqui
aplicado. Os sujeitos criam no mundo virtual a partir das ocorréncias e memorias realizadas

pela corporeidade.

A proposicdo artistica das autoras lida com os conceitos de virtualidade, de atualidade, de
ampliacdo de percepcbes e de acOes, de proteses extensivas, de composicdo de novas
estruturas de representacao espacial, de possibilidades de interacéo, entre outras. Todos esses
conceitos sdo trabalhados a partir de uma experiéncia sensorial e relacional, que mesmo
simulada imbrica-se com as experiéncias corporais. Desse modo, a inter-relacdo entre os
aspectos conceitualistas e estéticos se valida na obra a medida que o espectador assume a

posicdo de jogador, ou seja, se torne acessivel.

A inclusdo de tal proposicdo no territério da arte também é traco de seu aspecto conceitual,
uma vez que a mesma agao pode ser promovida por games. A obra discute o espaco ampliado
da galeria bem como o aspecto da fruicdo e do papel do espectador na proposicdo
contemporanea de arte. Discute também novos arranjos perceptivos, e modos proprios de
ocupacdo espacial, ainda que virtual, imbricando-se no aspecto relacional da atualidade da
arte.

Em What a Loving, and Beautiful World (Figura 59), obra participante da FILE 2012, em Séo
Paulo, elaborada com a caligrafia efetuada pela artista japonesa Sisyu e composta pelo
teamLab coordenado por Toshiyuki Inoko (Japdo), visualiza-se uma paisagem etérea de
formas organicas e suaves, remetendo a cultura zen, da qual surgem os sho — caracteres da

escrita japonesa.

A proposicgdo é de interagdo com o espectador, cuja sombra suga 0s caracteres que aparecem
flutuando na tela. Essa acdo em relagdo a presenca do individuo altera a paisagem, uma vez
que os outros elementos que a compdem reagem produzindo movimentos diversos,
permitindo a criagdo de conformagdes infinitas. O trabalho possui, além da imagem projetada
na tela, sensores de infravermelho que captam a presenca e a agdo dos

observadores/interatores.
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Né&o se pode negar o encantamento visual proporcionado pela paisagem bem como pela forma
caligréfica. Além disso, a instalagdo possui sonorizacdo efetuada por Hideaki Takahashi (ver
www.team-lab.net/en/portfolio-exhibition/loving-exhibition/livescope.html). A experiéncia é
estética pela abordagem corpdrea do sujeito. A penumbra da sala, a musica e as formas que
remetem a cultura zen, o envolvimento do espectador em um ambiente imersivo, cujas formas

proporcionam uma percepg¢éo peculiar de realidade.

Conceitualmente, o trabalho impde-se como arte ao sensibilizar o sujeito, propondo o carater
relacional presente na arte contemporanea. Ao mobilizar o espectador em uma visualidade e
temporalidade que remete a suavidade e a delicadeza, a obra sugere uma reflexdo sobre o
estado do ser na cotidianidade.

Figura 59: SISYU e TEAMLAB, What loving and beautiful word, 2011.
Fonte: <www.team-lab.net/en/portfolio-exhibition/loving-exhibition/livescope.html>

Por muitas vezes brutalizado, estressado e vitima de sua prépria acdo, o individuo assume na
instalagdo um papel de produtor de efeitos, condutor da paisagem, criador de ritmos e
possibilidades numa cadéncia outra que ndo a que estd habitualmente condicionado. As

formas da instalagdo sdo sugadas pela sombra do espectador, mas € este que, ap6s algum
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tempo, é sugado para uma realidade de encantamento, qualidade que falta e que pouco se

vivencia no dia a dia e mesmo em muita experiéncia artistica.
6.1.5. Obras que propdem a realidade aumentada:

A realidade aumentada se constitui partindo da realidade concreta e utilizando-a para
producdo de uma realidade virtual, utilizando aparatos tecnolégicos, e pode ser interpretativa
ou generativa, podendo produzir a partir de um cabedal finito uma infinitude de reacfes e
composicdes, bem como uma introducdo do sujeito em uma realidade concreta a partir de

modos diversos daqueles inicialmente efetuados.

Figura 60: FARGAS, Joaquin. Principio Estocastico: Espago/Tempo/Probabilidade, 2012.
Fonte: <www.arsomnibus.com/web/muestras/inauguran/fecha:2012-11-15/page:1>

Na obra de Joaquin Fargas, Principio Estocastico: Espaco/Tempo/Probabilidade (Figura 60),
encontros em um mesmo bairro de pessoas conhecidas sdo simulados. O espectador, além de
testemunha virtual, é o acionador dos encontros que escolhe e pode deles ouvir o som e saber
em que local aconteceram a partir de um mapa projetado do bairro de Recoleta, em Buenos

Aires.


http://www.arsomnibus.com/web/muestras/inauguran/fecha:2012-11-15/page:1
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Figura 61: FARGAS, Joaquin. Principio Estocastico: Espaco/Tempo/Probabilidade, 2012.
Fonte: Fotografia de acervo pessoal/2013.

No entanto a obra oferece ao espectador outras possibilidades de experimentagéo da realidade.
Além de escutar os didlogos dentro do espaco expositivo, existe a possibilidade de visualizar
0s encontros em videos com o uso de midias a partir de codigos bidimensionais (codigos QR/

Figura 61), que estdo disponiveis também na sala de exposicéo.

Outra forma oferecida pelo artista de experimentacdo da obra é por meio de celulares
inteligentes, pelo servico do aplicativo Layar. Uma vez instalado no celular, busca-se por
principioestocastico e se pode visitar os pontos do bairro revivendo os encontros nos lugares
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em que ocorreu. Para facilitar essa Ultima opcdo, visitas guiadas sdo oferecidas aos

espectadores em varios horérios.

Segundo o autor, a obra busca refletir sobre a complexidade dos encontros casuais que devem
coincidir espaco e tempo para que estes ocorram. A obra é
um exercicio de reflexdo sobre o ato de coincidir, o qual se gera a partir de uma série
de distintos caminhos, encruzilhadas e encontros que definem o acontecer em nossas
vidas. Enquanto nos temos a possibilidade de presenciar aqueles momentos ali
expostos, microssegundos ou milimetros giram sobre nossas vidas e podem

desempenhar um papel decisivo, como acontece também com as novas tecnologias
que tém expandido as possibilidades e formatos de vida. (FARGAS, 2012)

As reflexes derivadas da apreciacdo e experimentacdo da obra estdo imbricadas nas
proposicdes iniciais do artista. Porém, ao percorrer os caminhos e chegar aos lugares em que
0S encontros ocorreram novos sentidos se constroem, uma vez que a ocupagao e apropriacao
do espaco se ddo de forma peculiar e a paisagem visual e sonora proporciona outras

sensacoes.

A insercdo do recurso tecnolégico no espaco, compreendendo seu uso para orientar a rota a
ser percorrida, promove uma interacdo com o espaco diferente da habitual, principalmente ao
individuo ndo local. Anda-se pelas ruas de Recoleta com precisdo ao utilizar aplicativos de
localizagdo. Vive-se em loco uma ocorréncia passada que interliga os sons do passado que
ambientavam as conversas com os atualmente presenciados. Somam-se a visita cheiros e
sensacdes térmicas: uma estética contextual que permite ao individuo relacionar-se em
diversos graus com a obra: “Uma arte chamada contextual agrupa todas as criagdes que se

ancoram nas circunstancias e se mostram desejosas de ‘tecer’ com a realidade.” (Ardenne,

2006, p.15)

A proposicdo de produzir uma obra que esteja em contexto, que se imbrica com a realidade e
ndo simplesmente a representa em grau ilustrativo remete a um ponto conceitual na arte de
guestionamento sobre sua natureza. Além disso, ndo é requerida do apreciador apenas uma
experimentacdo sensivel da obra. Objetiva-se o desdobramento de pensamento sobre a
simplicidade e complexidade das ocorréncias derivadas da sincronicidade entre espaco, tempo

e eventos e 0 que as circunstancias e as probabilidades acarretam na vida de cada individuo.

Outra obra presente na mesma exposi¢do — Recorridos: arte,ciencia y tecnologia — também

aponta para a realidade aumentada. Na obra Invasion instantéanea 2.0 (Figura 62), de Marta



204

Minujin, o espectador é convidado a inserir seu nome e sua foto (efetuada na hora) em um
programa de busca instalado em um computador fora da instalag&o.

Figura 62: MINUJIN, Marta. Invasion instantanea 2.0, 2012.
Fonte: Folder da exposi¢cdo RECORRIDOS: arte,ciencia y tecnologia

Ao entrar na instalacdo o espectador vé em uma grande tela projetadas as ocorréncias relativas
a ele que estdo contidas na internet, bem como seu nome pronunciado em um aparelho de
radio e de telefone. Em outra tela, estd a foto registrada fora da instalacdo, que também é
estampada junto com a assinatura da artista por uma impressora™.

A obra trata da identidade que o sujeito adquire no ambito social a partir do uso do aparato
informacional e de comunicagdo. O registro desse sujeito em varios suportes, incluido o da

alcunha pela qual é identificado, remete a fragmentacdo e liquidez da identidade
contemporanea, abordadas pela filosofia atual.

12 Algumas dessas imagens comp&em o anexo 2 deste trabalho.
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O espectador opera, curioso, as possibilidades limitadas oferecidas pela instalagédo e pode
refletir sobre sua presenca. O objeto artistico estende-se a partir da apropriacéo de ocorréncias
cotidianas, modeladas pelas midias, desde a mais popular, o radio, até o que se tornou o

oraculo atual: os sites de busca.

A programacéo feita pela artista remete a realidade aumentada uma vez que sdo realizadas
acOes pré-definidas a partir dos dados oferecidos pelo espectador, ou seja, as respostas a
presenca do sujeito j& estdo todas programadas. Embora haja um grau de interacdo, uma vez
que os dados sdo peculiares a cada espectador e, portanto, o site de busca demonstrara

pegadas virtuais deixadas por ele, todos os espectadores gerardo as mesmas agdes da obra.

No que se relaciona a apreensdo conceitual da obra se pode notar que as a¢des efetuadas na
instalacdo sdo cotidianas. A maior parte dos espectadores ja passou por eventos desse mesmo
molde, incluindo a audicdo de seu nome pronunciado por uma voz mecanizada, seja nos
novos aplicativos de celulares que anunciam o nome da pessoa que esta ligando, seja em
alguns servicos prestados via telefonia ou internet de bancos, lojas e similares. Assim, a
transformacéo de atos e procedimentos cotidianos atende aos parametros conceituais na arte,
tratando ndo sé da énfase no carater cognitivo, como também a natureza da arte na

contemporaneidade.
6.1.6. Obras da Web Arte

Partindo do principio de compartilhamento e empregando as possibilidades de participacdo
nele engendradas a Web Arte desenvolve seus trabalhos ativando diferentes graus de
coautoria e autonomia. Séo proposicGes que se firmam na distribuicdo livre pela web e
ampliam ainda mais o espaco da arte. A realizacdo das obras desdobra-se em muitas
possibilidades, dentre elas a partilna da vida pessoal e privada, a corrupgdo de esquemas
institucionalizados e de propriedade, a reflexdo sobre os mecanismos, aparatos e usos do

sistema tecnoldgico etc.

A proposicdo do coletivo de criacdo JODI, formado pelos artistas Joan Heemskerk e Dirk
Paesmans, propde uma reflexdo a partir da estetizacdo dos codigos computacionais. Esse
coletivo tornou-se referéncia para estudos e producbes da Web Arte e é aqui mencionado

exatamente por essa distingao.
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Recursos como cédigos de programacao, erros de sistema, de periféricos, em alguns casos
assemelhando-se as ocorréncias de virus, sdo utilizados por esse coletivo de forma a provocar
reflexdo conceitual sobre os processos e procedimentos introduzidos pela midia informacional
e digital. Abordam nédo s6 as questdes comunicacionais como também tratam de questdes de
linguagem debatidos anteriormente pelas pesquisas estruturalistas e que na atualidade

absorvem as pesquisas de diversas areas de conhecimento.

Os trabalhos de JODI sdo quase sempre em continua criacdo, passam poOr pProcessos

interativos e modulam-se a partir de cada interacdo dos internautas.

Os artistas utilizam frequentemente a simulacdo ou imitacdo de ocorréncias aleatdrias e de
procedimentos que remetem a infestagdo de computadores a fim de apresentar um padréo de
constante transformacéo, ou seja, um ndo-padrédo, que se realiza na fluidez e nas poténcias de

reagrupamento e ressignificacdo proprias da virtualidade do mundo digital.

As obras sdo criadas, essencialmente, para existir no mundo virtual, geradas pelo/para estar
em computadores conectados. Portanto, nenhum registro ou materialidade o legitima, uma vez
que é objeto elaborado para ser efémero e consistir a partir do acesso de interatores. A
proposicdo virtual, prenhe de possibilidades e poténcias, realizadas em boa parte nas dobras
de acgéo e de significado se atualiza a cada experiéncia compartilhada. Uma atualidade refeita
em um sem numero de abordagens e sentidos. A questdo da efemeridade perpassa a da
existéncia no momento em que a cada acesso o0 espectador constitui a presentidade da obra.

Na proposicao ilustrada (Figura 63), o espectador observa a des-organizacao continua da tela.
Na obra, os elementos na tela se movimentam de modo cadtico. Cascatas de comando s&o
agrupadas como cachos de uva e ao se passar 0 mouse pelas formas a impresséo do
espectador é que esse movimento comanda de alguma maneira a composi¢do. Porém 0s
comandos néo resultam em nada a ndo ser em uma repeticdo de mensagem de voz — quase aos
berros — e sons que indicam erro ou movimentacdo. A impressao que se tem é de que alguém

estabelece irracionalmente os resultados de comando.
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Figura 63: JODI. My%Desktop, 2004. Obra exposta no Villete Numérique, (Festival de arte digital, Paris).
Fonte: <www.pycs.net/users/0000299/>

A mobilizacdo do espectador em torno da obra se faz pela énfase conceitualista em detrimento
da sensibilizacdo estética. Mesmo o intuito da estetizacdo dos padrbes computacionais se
realiza em prol da argumentagdo conceitual em torno das questdes comunicacionais e de
como as relagbes transversalizadas pela tecnologia acontecem atualmente. Assim, o
espectador pode mover-se pelo contexto tecnoldgico atual e suas consequéncias e extenses
em relacdo aos procedimentos mentais e cognoscitivos, a fim de compreender o campo

conceitualista proposto pelos artistas.

Outra producdo que questiona os parametros estabelecidos e reconheciveis na Web ¢ a obra
de Fabio Oliveira Nunes (Fabio FON) e Edgar Franco, Freakpedia (Figura 64), iniciada em
2007, “uma resposta artistica a Wikipédia e suas restricdes (censuras?) quanto a pertinéncia e

a relevancia dos temas abrangidos pela enciclopédia colaborativa” (GODOY, 2010) B

'3 Curioso pensar como esta resposta se encontra em consonancia com o pensamento critico, evidenciado por alguns como apocaliptico,
sobre a quebra de protocolo de reconhecimento de construcéo de saber, como no texto Intelectuais e cibercultura: além de apocalipticos e
integrados: “A cibercultura, resultado da hibridizagdo entre os avangos da ciéncia e os métodos, praticas e procedimentos das culturas
populares, parece apontar para um reencontro — real e ‘pratico’ — entre as duas tradi¢des da Modernidade que, por longo tempo, mantiveram-
se separadas, salvo em situagdes ou contextos considerados ‘periféricos’” ou no ambito do discurso e/ou da critica.
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Figura 64: FON, Fabio e FRANCO, Edgar. Freakpedia, 2007
Fonte: <www.freakpedia.org>

Segundo os proprios autores, esse trabalho pertence a um grupo de producdes peculiares que
durante a historia da arte se caracterizou por voltar-se para aquilo que de menor importancia
se constituia para a sociedade. Assim, a obra contemporanea esta em consonancia com o que
defendeu Schwiters, no inicio do século XX, com seus merz (figura 25) e a relevancia em

tudo que a sociedade classificava como dejeto.

Para a composicdo do site emprega um software livre, que ndo preveé restricdes de direitos

autorais. Além disso, as contribui¢Bes dos internautas para a formulagdo da enciclopédia néo

A interacéo e a producéo descentralizada do conhecimento, caracteristica da cibercultura, fazem com que se embaralhem os centros e as
periferias, uma vez que o conhecimento ndo estd em lugar nenhum — instituigdo, pessoa —, mas numa rede; ndo estd pronto para ser
consumido ou assimilado, mas em construcdo. Por fim, a autoridade da rede néo é dada pela condicéo intelectual ou de classe de cada um(a)
nem por sua posicdo social como pesquisador(a) ou professor(a) numa estrutura hierarquica determinada, como um centro de pesquisa ou
uma universidade. Nao ha rito de passagem ou de autorizag@o para o ‘lado de 14°, o da verdade-autoridade.” (LEMOS, Maria A. B. e outros.
Intelectuais e cibercultura: além de apocalipticos e integrados. Disponivel em:
www. lead.org.br/filemanager/.../165/Intelectuais_e_cibercultura.pdf. Acesso em: 23 fev 2013)
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possuem parametros para inclusdo nem hierarquia de assuntos, possibilitando que qualquer
um trate sobre qualquer coisa, as mais insignificantes, caracterizando-se como um veiculo de

informacdo sem reprimendas.

No entanto a obra e seu autor obtém certa reflexdo que diz respeito a autoria e a participacédo
do internauta.
E um autor procedimental aquele que age como condutor que escreve as regras
através das quais todos irdo agir e também preveem como poderemos agir. Esses

condutores sdo o0s verdadeiros e permanentes autores nos espacos em que 0s demais
colaboram. (NUNES, 2007, p.217)

A obra avanca a discussdo sobre autoria a partir da observacdo de seu autor, no sentido de
evidenciar as ressalvas ao adotar o termo coautoria em uma proposi¢cao. Mesmo que a fruicdo
da obra exija dos espectadores um conhecimento anterior sobre as dindmicas das
enciclopédias virtuais, como aquelas consideradas de livre autoria, as regras sdo estabelecidas

pelo artista, seu autor procedimental.

O trabalho se debruca sobre a oportunidade de liberdade e desconstrugdo dos paradigmas que
norteiam a elaboracgdo das enciclopédias tradicionais. O repertorio proposto ndo leva em conta
0s conceitos de segregacdo e eleicdo, possibilitando aos proponentes construtores da
enciclopédia incluir tudo que seja de sua vontade, até as coisas mais absurdas e sem interesse
coletivo real. Entretanto o autor da obra alerta que, como também acontece na Wikipédia, os
colaboradores “devem abster-se de um sentimento de posse em torno dos verbetes” (NUNES,
op. cit), como que adiantando que a obra, mesmo que participativa, ainda possui um condutor,

um autor que possa ser identificado como tal.

As reflexdes dos internautas perpassam tanto o ideario de arquivamento e memdria quanto 0s
valores atribuidos por uma corrente hegeménica de construcao de conhecimento que elege 0s
saberes a serem desenvolvidos e perpetuados. Por essa proposicdo artistica, portanto, também
sdo analisados a rede, o raio de sua agcdo bem como sua utilizagdo quanto meio propulsor de
outras formas de se relacionar com a informacgéo, com o conhecimento e com a autonomia do

sujeito na construcao de percursos e realidades.

Ainda no percurso da Web Arte, Timo Kahlen proporciona aos internautas uma

experimentacdo sonora, cuja programacao oferece um campo de acao restrito.
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Figura 65: KAHLEN, Timo. Undo/Delete, 2011.
Fonte: <www.timo-kahlen.de/soundsc4.htm>

Em Undo/Delete (Figura 65), de 2011, o espectador “liga e desliga” a intervengdo que
consiste em, por meio do mouse, provocar sons identificados como folhas de papel sendo
amassadas, conforme sugere a imagem inicial. A obra é uma escultura sonora e integra a lista
de obras da Web Arte uma vez que seu autor disponibilizou-a na rede para ser constituida e
oferecida a fruicdo do espectador. Apesar do grau de coautoria ser pequeno, considera-se que
por ser uma escultura sonora, sua forma da lugar a diversas formac6es produzidas na acdo do
espectador. Durante a producdo dos sons, no entanto, imagem ndo aparece, 0 que resulta
numa imagem mental do processo vivenciado pelo espectador. Como exp6e Bourriaud (op.
cit, p. 29) a “obra de arte € um ponto sobre uma linha”; o que ¢ forma na escultura tradicional,

passa a ser possibilidade de formacg6es na escultura sonora de Kahlen.

A obra proporciona uma motivacdo sensivel no que tange a producdo e identificagdo de
ruidos, mas ao estabelecer o vinculo com o observador pela exposi¢do na rede, possibilita
desdobramentos reflexivos sobre a atualidade da arte.


http://www.timo-kahlen.de/soundsc4.htm
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O computador conectado a internet ndo consiste apenas em meio, mas imanéncia deum novo
estado de ser e agir do individuo e da sociedade transformando os modos da experiéncia. Na
Web Arte, autores e suas criacdes sdo absorvidos pelo/no espaco virtual. A arte se constitui
para o espaco digital, permite sua consisténcia e a realizacdo de multiplicidades. Mas também
ha de se ressaltar, quando da inexisténcia de interesse ou da incapacidade ao acesso, 0
desaparecimento ou opacidade das obras. Nesse caso, se pode falar da impermanéncia, da

efemeridade caracteristica destas obras.
6.1.7. Obras de arte/ciéncia

E notorio que o saber utilizado na composicdo de obras de Arte Tecnoldgica caracteriza-se de
forma interdisciplinar, convocando ndo sO as ciéncias humanas que refletem sobre o
individuo, a sociedade, a historia, 0 espaco, mas também as ciéncias positivas que visam
inteirar-se acerca dos fenbmenos e das multiplas possibilidades oferecidas pelos elementos
que constituem 0 mundo, trabalhando, assim, no desenvolvimento

tedrico/técnico/tecnoldgico.

Porém percebe-se nas propostas tecnologicas da arte uma aproximacao curiosa aos campos
bioldgicos, assim como pensando a relacdo organicidade/maquina/poder de acdo. O interesse
dos artistas vai desde a genética até o desenvolvimento e cultivo de biomas, com obras que se
empregam o aporte de imagens a préteses que estendem a a¢do humana.

Na obra Silent Barrage (Figuras 66, 67, 68), 2008-2009, o coletivo SymbidticA envolve o
espectador em uma experiéncia multipla realizada em lugares diferentes gerando processos

simultaneos e dependentes.

A obra, porém, faz parte de uma pesquisa cientifica sobre composi¢des neurais, suas

atuacOes/reacdes e possiveis desenvolvimentos patoldgicos ou nao.

Silent Barrage investiga a natureza dos pensamentos, a vontade livre e disfuncéo
neural. O trabalho se concentra nas explosdes de atividade descontrolada do tecido
nervoso, uma caracteristica tipica de epilepsia e células nervosas em cultura. Silent
Barrage utiliza movimentos de audiéncia e as respostas a atividade neuronal do
espaco arquiteténico amplificado para alimentar as células nervosas em cultura, em
uma tentativa de silenciar a barragem de impulsos elétricos. Os cientistas esperam
que isso possa ajuda-los a compreender melhor como para acalmar a atividade na
placa de cultura, e esta, por sua vez, ajudar no tratamento da epilepsia. (we-make-
money-not-art.com/archives/2010/09/emocao-artficial.php#.UPAg-XeM6J0)
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Figuras 66, 67, 68: SymbidticA, Silent Barrage, 2008-2009
Photo credit Edouard Fraipont
Fonte: <we-make-money-not-art.com/archives/2010/09/emocao-artficial. php#.UPAg-XeM6J0>

O espectador percorre um ambiente formado por postes, com cameras instaladas no teto.
Imagens geradas pelas cameras monitoram todo o espago. Os sinais séo enviados ao Potter
Neuro-Engineering Lab, laboratério que faz parte do Georgia Institute of Technology,
Atlanta, EUA, e estimulam uma cultura de neurbnios de cobaias, conectadas a sessenta
eletrodos. Segundo a explicacdo dada na exposi¢do (Emogdo Art.ficial 5.0 — Autonomia
Cibernética, Sdo Paulo, 2010), este é o computador da obra.

Os neurdnios controlam 32 robds, que sobem e descem pelos postes e registram, com
desenhos a caneta, tracos ao redor deles. Informagdes sobre os processos sdo projetadas em
duas telas. A demonstracdo da obra, dos estudos e pesquisas e de sua composicao pode ser
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vista em video, disponivel em <www.youtube.com/watch?v=h-
AWaRnRcSE&feature=player_embedded#!>

Os desenhos gerados pelos robds instalados nos postes ndo passam de linhas feitas com
canetas esferograficas. Nao séo realizadas com o intuito estético expressivo, mas atuam como

registros da acdo/reacdo autbnoma do sistema a presenca dos espectadores.

Nos teldes, as informagdes sobre 0s processos permitem ao espectador a aproximagéo do teor
reflexivo da obra, mas a explicagdo veiculada em uma pequena tela por meio de desenhos e
textos € que, definitivamente, esclarece a audiéncia sobre a proposicdo e as ocorréncias,
permitindo a fruicdo e o entendimento da obra, o que possibilita a atribuigdo de significancias
e as conexdes com a vida. Trata-se do processo de engendramento de conhecimento: Ele é
composto a partir da vivéncia dos conceitos e explicacdes dadas sobre o objeto artistico, bem
como sobre as conexdes efetuadas pelo observador com a atualidade no que se refere a ciéncia

e aos processos informacionais e tecnologicos.

Observa-se que 0 encantamento do espectador em relacdo a obra pode acontecer por diversos
caminhos, porém ressalta-se que aquele que diz respeito aos procedimentos concretizados por
meio da tecnologia ndo seria proprio da instancia artistica, mas da cientifica. O espanto que
deriva da obra necessita em parte do conhecimento sobre o que ali se realiza, em termos
cientificos e tecnoldgicos e o que isso significa para o avango da ciéncia. Com isso, ndo se
quer defender uma autonomia do objeto artistico de outros procedimentos, mas questionar o
gue na obra se pronuncia ao espectador como artistico? O que diferencia o objeto de um

projeto a ser apresentado em uma exposicao sobre genética, sistemas neurais e tecnologia?

Ressalta-se, entéo, a necessidade do reconhecimento de uma particularidade que relacione o
objeto a0 mundo da arte, pois 0 encantamento e 0 espanto ndo podem advir somente dos

procedimentos tornados possiveis pela tecnologia, antes, como aponta Bourriaud:

A funcdo da arte diante de tal fendmeno, consiste em apropriar-se dos habitos
perceptivos e comportamentais criados pelo complexo tecnoindustrial e transforma-
los em possibilidades de vida, na expressdo de Nietzsche. Em outros termos,
consiste em subverter a autoridade da técnica e torna-la capaz de criar maneiras de
pensar, ver e viver. (BOURRIAUD, 20093, p. 96)
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Outras proposicOes artisticas acercam-se das teorias cientificas apropriando-se de modos
organicos/bioldgicos de desenvolvimento para empreendimento de obras, como é o exemplo
de Generation 244 (Figura 69), uma criacdo cooperativa entre Scott Draves e Electric Sheep,
em 2011. A obra se reporta a evolucdo darwiniana, gerando uma imagem a partir da mente
cibernética possivel pela composicdo de milhares de computadores que se localizam em
diversos lugares no mundo. O software é construido de forma a gerar uma equagdo com um

sem numero de parametros e variaveis, resultando em sequéncias infinitas e ndo repetitivas.

Scott Draves ¢ artista de “software art” e inventor de trabalhos baseados em cddigo
livre, como Flame, Fuse e Bomb. Fundou o Electric Sheep, projeto de computagéo
distribuida, baseado em fractais exibidos na forma de um protetor de tela de
computador. (www.emocaoartficial.org.br/pt/artistas-e-obras/emocao-art-ficial-6-0/)

Para o criador, a concepcdo da obra possui um destaque em sua caracteristica de aporte
técnico e interdisciplinaridade. A sugestdo ao espectador é a reflexdo sobre como esse aporte
pode se instituir em seus procedimentos cotidianos de modo a gerar infinitas possibilidades de

conexdo e apreensdo na relacdo sistema/natureza/individuo/aparato tecnolégico.

A imagem gerada, tendo como fonte a interconexdo de centenas de milhares de computadores,
longe de querer representar uma ligacdo sistémica entre varias unidades/elementos que
compdem o sistema, perfaz um caminho filos6fico. O empreendimento de pensamentos —
acerca dos fendmenos naturais, sociais e sua reverberagdo no mundo atual — esta presente em
obras como esta e em muitos outros exemplos fora da arte tecnoldgica informacional, como
por exemplo, no cinema com filmes como Babel (INARRITU, 2007) e 360 (MEIRELLES,
2012).

Figura 69: DRAVES, Scott e Electric Sheep. Generation 244, 2011
Fonte: <www.emocaoartficial.org.br/pt/artistas-e-obras/emocao-art-ficial-6-0/>
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O que ocorre com obras como Generation 244 é que o modo de producdo €, por si, um
elemento de reflexdo de acdo. A tecnologia (aparato e uso) provoca 0 pensamento sobre as
ocorréncias e os fendmenos de modo que a imagem resultante presente no trabalho se torna
um indicio e ndo um produto final. A imagem provoca o espectador ndo por sua composi¢cao

visual. A motivacéo ndo visa a sensibilizag¢do sensorial.

Comparando as proposicOes e veiculagdes dos trabalhos acima expostos, reflete-se sobre os
procedimentos efetuados pelos artistas na utilizacdo de computadores em cada uma das
propostas. Fazer arte com o computador promove reacfes e construgcdes de significancias
muito diversas que, ao se fazer arte para o computador, ou melhor, para ser exposta, acessada
e modificada nesta midia. Entender o uso do aparato tecnoldgico para ampliar a reflexdo sobre
0s modos possiveis de vida e de empreendimento de dinamicas, dentro do conceito lan¢ado
por Bourriaud (2009a) em sua Estética Relacional, assim como dos gquestionamentos sobre o
préprio carater da arte na atualidade, no pensamento de Kosuth (2006), pode ser um viés a ser
apontado dentro das proposic¢des da arte que se produz imbricado a tecnologia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na verdade, o dilema do determinismo tecnolégico &,
provavelmente, um problema infundado, dado que a
tecnologia é a sociedade, e a sociedade ndo pode ser
entendida ou representada sem suas ferramentas
tecnoldgicas.

Manuel Castells

Os esforcos tedricos na arte, ja ha algum tempo, concentram-se em discutir a desconstrucéo
de pardmetros e a reorganizacdo de um territorio que possa consistir a natureza da arte na
atualidade. Este trabalho ndo tem a pretensdo de se colocar como novidade nesse percurso
discursivo, mas ambiciona encampar um aspecto dessa conjuntura que diz respeito ao
espectador. Cabe relembrar que, conforme explicitado na introducédo, a pesquisa foi efetuada
muito em funcdo de uma préatica pedagdgica, no ensino da arte, que se destina a adolescentes,
jovens e adultos de classes sociais e intencionalidades de aprendizagens diversas: Ensino
médio (publico e privado) e ensino técnico e tecnoldgico (publico). A essa pratica pedagdgica
aplica-se as reflexdes de Stiegler, também anteriormente citadas, sobre um publico néo-
especialista (STIEGLER apud MEDEIROS 2007, p. 54).

As reflexdes partiram do principio da constituicdo da arte como expressdo e comunicacdo dos
individuos de uma mesma situacdo historica e cultural, bem como de uma reverberagdo do
objeto ou da criacdo artistica através de outros tempos e sociedades. Por esse ponto vista, €

relevante que a arte e seus criadores preocupem-se com a maneira de veiculagdo da ideia, de
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forma que o publico se integre & interlocucdo™. Ou seja, as expectativas em relacdo ao
fendmeno artistico é que ele possa ocorrer de maneira que crie significacfes a partir de certo
campo de sincronia criado com o espectador, aproximando-se de aspectos da vida, mas ainda

assim compondo um campo peculiar, mesmo imbricado a outros campos.

A fruicdo relacionada a percepgdo e apreciacdo dos préprios elementos que compdem a obra
cede espaco a uma apreciagdo mais contextual que examine as questdes cotidianas e a
problematica da vida hiperindustrial-tecnoldgica e a prépria arte. Mas essa fruicdo, prazerosa
ou ndo, apoia-se na apreensdo e no entendimento no que tange aos possiveis significados de
cada proposicdo artistica. Dessa forma, pode se considerar a necessidade de uma empatia ou
de uma afecgdo ou ainda de certa sincronia em termos comunicativos do espectador em

relacdo a0 modo como a proposicao € composta a fim que possa ocorrer uma troca simbolica.

Cordeiro (2006) dispde sobre novos campos de sentido que podem vir a atuar sobre as obras,
mesmo as criadas em tempos passados, estabelecidos a partir da realizacdo de uma analise
problematizada que considere, por exemplo, as relacdes que a arte estabelece em cada época.
“A colocacdo da problematica artistica em termos relativos possibilita notar que o
aparecimento de novas ideias desloca o equilibrio geral da arte, provocando um cambio de
sentido em todas as formas de criacdo existentes.” (CORDEIRO, 2006, p. 107) O caminho
aqui trilhado é pela aproximacédo do espectador da obra, de tal forma que se realize o que foi

prescrito por Gullar: um “enlace do particular com o universal.” (GULLAR, 1993, p.95)

A necessidade de envolver o espectador deslocou a producdo artistica a um fazer que se
tornasse menos apreciacdo e mais colaboracdo. Uma estética da recepcdo relativizou-se a fim
de que a arte propiciasse ao individuo uma possibilidade de apreensdo, reflexdo e
engendramento de sentidos que pudessem funcionar como intersticios: transcendendo as
regras vigentes no cotidiano e transportando os espectadores a um tempo/lugar em que se

possa alcar percepcdes auténticas e peculiares sobre a realidade.

Assim, muitas das obras de criacdo artistica se propdem a examinar 0s varios aspectos que
norteiam a experiéncia humana, incluindo a propria arte. Nesse percurso, 0 objeto artistico

distanciou-se das regras tradicionais comuns a arte e incorporou modos diversos de expressao.

4 Sobre isso, assim se posiciona, ainda, Stiegler: “A arte, ou aquilo que se usou para designar uma época da experiéncia do sensivel, s6 tem
sentido na medida em que isso afeta a coletividade e, isso a priori, em totalidade, dirigida a todos, enderecada a esse ‘todos’. [...] Entdo, 0s
artistas [...] eles devem ser afetuosos, isto é, eles devem ser afetados pelas massas dessingularizadas .” (STIEGLER apud MEDEIROS 2007,
p. 59-61)
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Porém essa acdo mesmo logrando éxito no préprio meio artistico, incluindo a instancia

institucional, provocou estranhamento em muitos espectadores.

Vivencia-se atualmente, uma arte que se perfaz em parte consideravel como de alto teor
conceitual no sentido da consisténcia e natureza do objeto artistico. A provocacéo,
inicialmente feita por Duchamp em seus ready mades, acompanha o espectador em muitas das
visitas as galerias e museus, bem como as observacdes dos espagos ampliados da arte. E
evidente que essa provocacdo desdobrou-se em outras tantas, e que o caminho efetuado por
Duchamp — a apropriacdo museoldgica do objeto cotidiano — fez surgir uma multiplicidade de

acOes artisticas que subverteram o conceito de apropriagao.

Ao publico ndo-especializado, objetos cuja intencionalidade é questionar o carater da criagdo
artistica sdo insuficientes para o espanto e encantamento que por muito nortearam a fruicéo.
Para a arte, esses objetos foram necessarios a um empreendimento de um fazer mais adequado

ao seu tempo e que respondesse as necessidades do individuo em sua a¢do atual.

Entretanto, derivado desses desdobramentos, ha de se cultivar um pensamento critico sobre as
novas criacdes a fim de que o campo artistico ndo seja um vale tudo ocasional. Seguindo o

que dispde Reinhardt:

Quando os estagios finais removem todas as linhas de demarcacdo, estrutura e

CERNNY3 ELENTY4

fabricagdo, com “qualquer coisa pode ser arte”, “qualquer um pode ser artista”, “¢ a
vida”, “nés lutamos contra isso”, “qualquer coisa vale”, e “ndo faz nenhuma
diferenca se a arte ¢ abstrata ou representativa”, o mundo do artista ¢ um comércio
de arte maneirista e primitivista e um vaudeville-suicida, venal, agradavel,
desprezivel e frivolo. (2006, p. 76, grifo do autor)

A experiéncia artistica pode se conformar como um acontecimento humanista no sentido de
trazer aos sujeitos espectadores reflexfes sobre percepcdes e modos de vida atuais,
colocando-o como possivel agente de sua realidade. Distante das utopias que permearam a
modernidade, a arte atual se coloca com uma inclinagao de produzir “o sentido da existéncia
humana (de indicar trajetorias possiveis) dentro desse caos que € a realidade” (BOURRIAUD,
2009a, p. 74). Mas o ‘como fazer a obra’ ndo pode fugir ao encantamento e ao espanto que
acompanham a arte em sua trajetoria. A banalizagdo do objeto artistico, bem como de sua
proposicdo, acaba por provocar exatamente o contrario disso e, por conseguinte, a arte se
junta a um sem-numero de manifestagdes que ndo provocam mais do que a adaptacdo do

individuo ao cotidiano que o sufoca. A construcdo artistica, mesmo originada nas
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problemaéticas de vida deve transcendé-la. A simples deniincia ou manifestacdo que registra a

vida faz com que a arte se torne uma espécie de subjornalismo.

Cabe ressaltar a necessidade de uma construcéo artistica que vise suprir a caréncia, postulada
por Kant, da apreciacdo estética que se constitui particular e intrinseca ao individuo e que,
pelo entendimento deste trabalho bem como de autores como Deleuze, Guattari e Stiegler se
apresente como alternativa a alienagdo do individuo e ao condicionamento de seus desejos,

formulada e efetuada nas expressdes da midia e do consumo.

A criacdo estética pode atender, conforme o exposto, a busca da verdade evidenciada por
Hegel, no momento em que oferece a possibilidade de uma compreensédo do todo, de modo
complexo e rizomatico, uma vez que a estética, segundo o autor — conforme expde Cauquelin
(2005, p.78) —, se caracteriza pela percepcdo do todo, em detrimento das partes: os fatos

aglutinam-se numa totalidade.

O objeto contemporéneo pede a construcdo de sentido a partir de questBes relacionais,
contextuais, mas também de experimentacdo para abertura de percepc¢des. Esta pode ser
causada pelo deslocamento do objeto de seu contexto original, provocando o espectador numa
reformulacdo da construcdo pragmatica do pensamento. A provocacao da reformulacéo,
porém, ndo acontece de maneira homogénea a todos o0s espectadores, uma vez que cada
fruicdo ancora-se em uma subjetividade. Entretanto as possibilidades de analise e de
reconstrucdo de percepcdes e praticas reflexivas serdo ocasionadas tanto mais o objeto
artistico se construa de modo a provocar no espectador algo caracteristico da natureza da arte:

encantamento e/ou espanto.

O encantamento do espectador advindo da fruicdo artistica remete-se a possibilidade de
reconhecer na poética realizada algo peculiar a ele ou a sua condicdo desejante, que encontra
ressonancia em sua consisténcia, em seu modo de ser e estar no mundo. O espanto acontece
na surpresa do achado, na fascinagéo pelo construto, na revelagdo de uma veridicidade, no

reconhecimento de sua capacidade em realizar.

Assim, por todas as ponderacfes, e considerando Cauquelin (2005, p. 85), sustenta-se o
encantamento também na raz&o critica kantiana que atribui ao objeto artistico a capacidade de
contestacdo dos sistemas de dominagdo, incluindo os da prépria arte. Dessa forma, se

possibilita a critica ndo s6 as questdes concernentes ao tempo histérico e social, mas também
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aos objetivos e aos modos de apresentacdo da arte, inserindo-se ai a apropriacdo do elemento

cotidiano e usual.

No trabalho de Cordeiro e Moscatti (Figura 53), ainda nos idos de 1968, a caracteristica de
apropriacdo de elemento cotidiano se encontra bastante clara, uma vez que os espectadores,
ndo sem certo espanto, se deparam com uma obra cuja producgéo constitui-se por um elemento
maquinico, pertencente em muitos casos ao mundo produtivo do trabalho e da informacéo.
Ora, 0 jogo oferecido na obra Beaba recorre ao carater contextual, ancorando-se nas formas
de producdo de seu tempo e tecendo uma abordagem da realidade de forma que os
observadores transformados em interatores possam fruir tanto sobre o aspecto de introducao
da tecnologia na sintaxe cotidiana, como no grau de sua participacdo nesse processo e na

sociedade pos-industrial em sua peculiaridade.

A fruicdo contextual do objeto artistico empreende associacdes com o espectador em sua acédo
cotidiana, incorporando sua condicao social e sua forma de pertencer e integrar a realidade. A
producdo artistica conceitual conforma-se considerando como urdidura a propria natureza da
arte, mas ampara-se nas questdes cotidianas e no binémio simplicidade/complexidade que se
verifica nos desdobramentos dessas questdes. Sua poética trama com o tecido social,

proporcionando modos de reflexdo, acdo e conformacéo da realidade.

A estética contextual figura no interior do conceitualismo, uma vez que, como observa Kosuth
(2006, p. 219), as diversas formas apresentadas na criagdo artistica reafirmam o carater da
arte. Para o autor, mesmo a linguagem artistica por muitos evocada nao ¢ mais do que a
reafirmacdo da natureza da arte. O objeto sO € artistico porque estd contido no territério, no
contexto da arte. Assim, usando os exemplos acima, Albuquerque (Figura 3), Dias (Figura
41), Fon (Figura 64) e Draves (Figura 69) produziram objetos chamados contextuais que

pertencem ao campo artistico pela intencdo de cada um em fazer ndo outra coisa que arte.

Ainda considerando a teoria tragada por Kosuth, os objetos descritos requerem do espectador
mais que uma apreciacdo sensivel, visual. Requerem uma elaboracéo cognoscitiva, tanto para
afirma-los como objetos pertencentes ao territorio artistico como para atribuir-lhes sentidos
contextualizados e relacionados ao estado do sujeito em sua cotidianidade. Dessa forma,

relacional e enfatizando a reflexdo mental, aproximam-se do carater conceitualista.

Analisando ocorréncias artisticas anteriores ainda a 1960, rememora-se a proposicdo de

montagem de Duchamp da exposicdo surrealista Fist Papers of Surrealism, realizada em



221

Nova York, em 1942, na Mansdo Reid, no nimero 451 da Av. Madison. A intervencdo no
espaco convocava o espectador a certa presenca e atuagao corporal para além da apreciagdo e
fruicdo das obras de arte expostas. Com 1.500 metros de barbante, Duchamp criou uma teia
que passava por todo o espaco expositivo, inclusive ao redor das obras. Além disso, na
abertura da exposicdo foram contratadas criancas com bolas para brincar e correr no espaco
todo envolvido por fios de barbante. A convocagdo do exercicio mental sobre o sensivel se faz
notar, pois o observador deve refletir sobre a proposta de Duchamp que desconstréi o conceito
de apreciacdo num espaco reservado a arte e envolve os participantes em uma série de atos e
preocupacOes que vado para além das proprias obras. As criancas por ndo serem ensaiadas nem
controladas atribuem certo aspecto de acaso a proposi¢do, ou seja, a iniciativa foi pontuada
por acdes autdbnomas, desligadas das propostas iniciais — obras — dos autores que estavam
expondo, bem como da audiéncia presente. Porém ha de se concluir que o automatismo

psiquico e o non sense apregoado pelos surrealistas estavam contemplados nessas agdes.

Nos anos 60 os happenings também se conformaram como propostas de autonomia da
producdo artistica de seu produtor inicial. Lygia Clark, artista do Neoconcretismo brasileiro,
apresentava ao espectador obras com o objetivo de interagir e compartilhar a criacdo artistica
— mesmo sendo um autor procedimental, pelo pensamento de Nunes®® acima exposto — e que

possibilitavam a fruicdo de subjetividade e a reflexdo sobre o carater do objeto artistico.

Em todas essas propostas, porém, a obra se caracterizava como veiculo somente no sentido de
promover acoes e reflexdes. Contudo o empreendimento de agdes e as possibilidades da obra,
nos casos citados, dependiam de seus autores e interatores. A mostra Emocgéo Artificial 5.0,
autonomia cibernética, apresentou trabalhos diferentes destes exemplos, cujo arranjo
cibernético possibilitava a apresentacdo de comportamentos e de acdes imprevisiveis, mesmo
aos seus criadores. Na obra do coletivo SymbidticA, figuras 66, 67 e 68, apresentada na
mostra, este resultado € bastante claro. A autonomia deriva da acéo do proprio objeto artistico

que efetua acOes a partir das reagdes aos sujeitos que percorrem a obra.

Interessante comparar o0 conceito de autonomia vivenciado na obra descrita e aquele
apregoado por Greenberg na arte moderna, no qual se conjeturava sobre o desejo da arte em
ser presentidade, ou seja, pura fruicdo de/por ela mesma, desligada dos processos historicos,
sociais e culturais. Em Silent Barrage, todas as conexdes com a atualidade sdo convocadas a

fim de significar a obra: desde o que ha algum tempo ja é tema de preocupacdo da ficcdo

15 Ver citagdo na p. 203.
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cientifica e dos filmes de acdo — o dominio das maquinas a partir da criacdo de uma
inteligéncia — até as relacdes entre maquinas e humanos nas proteses e Orteses que auxiliam,

readaptam e ampliam a a¢do humana.

Bauman (1997, p. 164) cita Heidegger para entender a formagdo de conhecimento a partir da
manipulacdo ou do contato com objetos, mesmo os objetos artisticos. O objeto que ndo causa
estranheza, que esta adaptado a rotina, que é incorporado ao fazer humano (como as obras
figurativas que se aproximam no presente das imagens de revistas e publicidades) é o objeto
que esta no modo vorhanden (disponivel). Ndo aponta para composi¢do de conhecimento,
pois estd em sintonia com o uso e a atitude dada como natural ou simplificada. Porém o objeto
cuja mediacdo e contato exige e, mais que isso, provoca um segundo pensamento para 0 uso
ou apreensdo € o que consiste no modo zuhanden (atento). Esse objeto ndo concerne a atitude
qualificada como natural: desloca o individuo de seu lugar em busca de orientacGes; esta fora
do alcance e precisa ser captado, entendido antes de ser acessado e significado. E esse objeto
que se presta ao engendramento de conhecimento, pois estimula a busca de compreenséo e

significacdo outra que ndo uma previamente atribuida.

Nessa perspectiva, 0s objetos artisticos se tornam questionamentos dos modos de vida
assentados no habitual, na prética rotineira. Essas acdes e esses procedimentos, devido a sua
pertenca ao cotidiano, ndo sdo apreciados, questionados ou interpretados a ndo ser que causem
algum desconforto. Logo, os objetos artisticos nos quais esses aspectos sdo abordados
apresentam-se como provaveis formas de visibilidade, descortinando, incitando e propondo
reflexGes e possiveis engendramentos de conhecimento. A problematizacao das relagdes entre
homem e maquina, na sua pregnancia tecnoldgica, é atualizada na arte tecnolégica como em

varios dos artistas das proposicdes acima descritas.

Trata-se, ainda, de obras que ressaltam a corporeidade como presenca, mas que ndo toma o
campo sensivel como fundamental para o entendimento da obra. Todo 0 processo citado sera
conduzido pela experiéncia conceitual, ou seja, o desenvolvimento a partir da ideia, dos
elementos cognoscitivos abordados na obra, inclusive nas relagcbes proximas entre objeto

artistico e pesquisa cientifica.

Uma possivel reflexdo sintoniza-se as teorias heideggerianas acima expostas, uma vez que
grande parte do aparato tecnologico introduz-se imperceptivelmente no dia a dia moderno,

apresentando-se no modo vorhanden (disponivel). Porém, ao se tratar das poténcias e
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virtualidades da tecnologia, esta estabelecida como objeto, apresenta-se no modo zuhanden
(atento), causando determinadas estranhezas e necessitando de encaminhamentos de
aproximacdo. Nesse sentido, trata-se, ainda, de travar sintonias entre as experiéncias dos
sujeitos envolvidos, tanto no cotidiano, como na fruicdo da obra, remetendo a exemplos que

podem consistir numa forma de conexao com a proposicao artistica.

Em algumas obras invocam-se, ainda, 0s preceitos dadaistas e surrealistas da importancia de
valorar o acaso como fendmeno integrante da criacdo bem como do desenvolvimento de
conexdes e saberes. A autonomia construida pelos autores na formacdo da obra imbrica-se
com a sugestdo do acaso e todo o incremento a realidade que ele possa proporcionar, mesmo
nos casos de autoria procedimental, fazendo com que os espectadores acompanhem suas
operacdes de modo particular. Em muitos desses objetos, a criacdo é dada pelo artista,
compartilhada com o espectador, na sua interacdo e participacdo na obra e desenvolvida pelo
proprio artefato/sistema criado. Assim, a continuidade do fenémeno artistico depende de quais
reacOes serdo geradas pelo conjunto de equipamentos e ndo sé pela significacdo que o fruidor
ird lhe atribuir. O mesmo modo que algumas acdes e situacdes sdo vivenciadas pelos
individuos.

N&o possuimos nem um corpo, nem uma verdade — nem sequer uma ilusdo. Somos

fantasmas de mentiras, de sombras de ilusdes, e a nossa vida é oca por fora e por

dentro.

Conhece alguém as fronteiras a sua alma, para que possa dizer — eu sou eu?

Mas sei 0 que sinto, sinto-o0 eu.

Quando outrem possui esse corpo, possui nele 0 mesmo que eu? N&o. Possui outra

sensagao.

Possuimos nds alguma coisa? Se nds ndo sabemos 0 que somos, como sabemos 0
que nos possuimos? (PESSOA, 2006, p. 51)

Como Pessoa, 0s espectadores das obras podem se perguntar sobre sua consisténcia, sobre sua
pregnancia, sobre sua existéncia a partir dos processos de autonomia, bem como dos
acontecimentos e ocorréncias geradas ao acaso e que conformam acles, pensamentos e
experiéncias. A partir desse exame da realidade/atualidade refletir sobre a consciéncia de si

nestes e por esses processos.

Na contemporaneidade, desde as propostas neodadaistas, passando pela Pop Art e pelas
manifestagdes contemporaneas como Performances e Land Art, um dos principios norteadores
do fazer artistico ¢ a religacdo arte/ vida. A arte tecnologica, em propostas como as descritas
neste trabalho cumpre com essa orientagdo convocando 0s sujeitos espectadores a introjetar

aquilo que esta sendo abordado pelo objeto em sua experiéncia cotidiana.
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As orientacOes artisticas tecnoldgicas, apesar de, por muito, serem reservadas a um publico
especifico e possuirem reflexdes distintas, almejam, cada obra a seu modo, voltar-se as
questdes da vida, da acdo e do pensamento humano, da singularidade em oposicdo a
totalidade no processo de formacéo do individuo, as realidades historicas atuais, incluida aqui
a propria tecnologia, partilhando a criacdo artistica com técnicos especificos de suas areas e 0s

espectadores atentos as suas proposicdes.

Seguindo nessa direcdo, as proposicdes ancoram-se na estética relacional, uma vez que visam
ser intersticio, ou seja, lugar de discussdo. Os trabalhos derivados de pesquisas
interdisciplinares e que sdo produzidos empregando aparatos pertencentes a logica de
existéncia contemporanea possibilitam a reflexdo do espectador sobre modos de vida a serem
propostos e viabilizados na teia atual. Este tecido social oferece uma urdidura por muitas
vezes conformada pelas questdes hegemonicas, mas as tramas que se desenvolverdo a partir
das reflexdes sobre a atualidade podem oferecer modos de vida alternativos de forma a
atender mais convenientemente o individuo. E isso que propde Bourriaud, tedrico da estética

relacional.

Muitos objetos artisticos atuais atendem essa postulacdo que também, como a estética
contextual, ndo se faz representacional, mas possui como referéncia a esfera das relacoes
humanas.
[...] assim, as reuniBes, os encontros, as manifestacBes, os diferentes tipos de
colaboracédo entre pessoas, 0s jogos, as festas, os locais de convivio, em suma, todos

0s modos de contato e de invencdo de relagdes representam hoje objetos estéticos
passiveis de analise enquanto tais. (BOURRIAUD, 2009a, p. 40)

Desta forma, os objetos tecnoldgicos que propdem interagdes e preocupam-se em agir em
torno das relagcBes humanas sdo apropriados a estética relacional. Certamente, pode se afirmar
que a estética proposta por Bourriaud arranja-se no contexto conceitualista da arte por atentar-
se para a énfase a elaboragdo cognitiva, uma vez que a questdo sensivel ocorre em favor das
reflexdes advindas da experiéncia proporcionada pela obra. As reflexdes sdo o objetivo
primeiro da obra.

Entretanto a estética relacional aplicada a arte tecnoldgica pode proporcionar uma
investigacdo sobre a natureza da arte na atualidade abarcando o que foi expresso por Kosuth
em sua teorizagao sobre arte: a necessidade, a priori, da informagdo do que seja arte e do que
seja artista na contemporaneidade, reflexdo indispensavel como consequéncia da perda da

distingdo entre artista e cientista, que pode ocorrer na producédo da arte tecnolégica. O que faz
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de obras como Silent Barrage (Figuras 66, 67 e 68) ou Principio Estocéstico:
Espaco/Tempo/Probabilidade (Figuras 60 e 61) ou, ainda, Derivadas de uma imagem (Figura
53) e Muxarabi (Figura 52) objetos artisticos, uma vez que seus autores tiveram que realizar
pesquisas dentro de areas especificas como matematica, neurociéncia, informatica e sistemas

de codificagdo e comunicagao?

Assim, a reafirmacdo do objeto como arte depende da informacéo prevista por Kosuth, o que

reitera a estética relacional como pertencente ao &mbito conceitual da arte.

Porém Bourriaud chama atencdo para o fato de que muitos artistas tecnoldgicos

[...] caem na armadilha da ilustracfo: seus trabalhos, na melhor das hipdteses, ndo
passam de sintomas ou engenhocas, ou, pior ainda, sdo mera representagcdo de uma
alienacédo simbolica diante do meio informatico e de sua prdpria alienagdo perante os
modos de produgdo impostos. (BOURRIAUD, 2009a, p. 94-95)

J4

No idos dos anos de 60, Marshall Mcluhan j& anunciava que “o meio ¢ a mensagem”.
Segundo ele “[...] as consequéncias sociais e pessoais de qualquer meio [...] constituem o
resultado do novo estaldo introduzido em nossas vidas por uma nova tecnologia ou extenséo
de nés mesmos”. Em muita parte a arte tecnoldgica parece caminhar para aquilo que ja se
constituia teoricamente em meados do século XX, fazendo com que as obras se justifiqguem
apenas pelo uso do aparato tecnoldgico e propondo assim sua relagdo com o espectador.
Porém uma linha ténue se configura entre um trabalho que utiliza o aparato tecnoldgico a fim
de empreender abertura de percepcbes sobre fendmenos e ocorréncias atuais, visando a
autonomia do sujeito em um tempo de hiperssincronizagdes, e 0 puro encantamento com as
possibilidades desenvolvidas por meio da tecnologia. Somam-se a essa consideracdo toda
pratica artistica vinculada a légica do consumo e a uma série de dispositivos que possuem

certa adequacdo a um sistema que se quer hegemaénico.

O encantamento e o0 espanto préprios da tecnologia ndo devem se configurar como aquilo que
norteia uma proposicao artistica tecnoldgica. Eles devem estar relacionados a intencionalidade
artistica e aos desdobramentos possiveis evidenciados pelo espectador. A obra What loving
and beautiful word, figura 59, emprega os recursos informaticos de sensores de presenca
interligados ao desenvolvimento de comportamentos autbnomos das formas, configurando
uma paisagem que é sempre nova e infinitamente refeita. A inteiragdo sobre as possibilidades
de autonomia e realizagcdo de novas e infinitas formas a partir da programacdo pode causar

certo espanto quanto a performance da maquina. Porém o que causa verdadeiro encantamento
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é a acdo poética dos elementos e sua ligacdo com a tradicdo nos mitos de formacao dos sho
(escrita japonesa). O interator cumpre o papel de reator de experiéncias entre mundo orgénico
e natural com a criacdo simbdlica (os sho), uma vez que, segundo o0s autores da proposi¢do
artistica, “0 mundo do kanji [caracteres da lingua japonesa], 0s pensamentos e 0s sentimentos
do caligrafo, suas agdes, e aqueles de pessoas ao seu redor, todos se sobrepdem em um

mundo.” (www.team-lab.net/en/portfolio/loving/whatloving.html).

Na obra podem se intercalar experiéncias prontamente reconheciveis com elementos que
remetem ao mundo organico e natural, bem como com aqueles que fazem parte de uma
realidade estruturada e existente somente no mundo digital/virtual. A composicdo de
elementos apresentada propde um jogo de significagdes.

A obra de Oscar Mufioz (Figuras 7 e 8) possui requinte e adequacdo técnica. Seus trabalhos
utilizam a fotografia como base. E no uso de recursos de animacao, porém, que muitas de suas
obras causam espanto no espectador. Imagens que aparecem e desaparecem levadas pela agua
sdo apreendidas ndo como um truque tecnoldgico, mas como possibilidade de encantamento.
O encanto acontece no momento em que se percebe como o recurso tecnolégico realizou a
intencionalidade do artista em tratar assuntos humanos tdo universais quanto a existéncia, a

memoria, a atuagdo social e 0 desmoronamento da representacéo.

Trabalhos como Biografias, figuras 7 e 8 e What loving and beautiful word, figura 59, mesmo
com o carater de sensibilizacdo estética, apresentam forte vinculo conceitual uma vez que sao
coerentes aos principios da estética relacional bem como a contextual, lan¢ando ao
observador/interator reflexdes que o motivem acerca da acdo sobre os modos de vida

possiveis ao comentar e discutir questdes de tradicdo, memoria e agdo social e politica.

Para Kosuth, arte é ideia, ideia da propria arte. A apresentacdo do objeto artistico €
secundaria, pode ser efetuada de qualquer forma. E a forma s6 remete a arte no instante em
que se propde a ser arte. “E necessario separar a estética da arte”. (KOSUTH, 2006, p. 214).
Para Bourriaud, “arte ¢ uma atividade que consiste em produzir relagdes com o mundo, com o
auxilio de signos, formas, gestos ou objetos” (BOURRIAUD, op. cit, p. 147). Para Nietzsche,
“normalmente, comegam a arte pelo fim, penduram-se a sua cauda e pensam que a arte das
obras de arte ¢ a arte propriamente dita.” (NIETZSCHE, 1983, p. 135).

Para o fruidor, por muitas vezes longe das teorias, a arte pode proporcionar uma ligacdo com

0 mundo sendo outra coisa que ndo a propria realidade. A questdo que se vislumbra é sobre a
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possibilidade do individuo sentir-se pertencente ao percurso que se desenrola nas proposicoes
artisticas. A valoracdo do objeto artistico na sociedade diz respeito ao quanto ele consegue

chegar ao individuo.

A acessibilidade aos espacos da arte, sejam eles instituidos ou expandidos, se deu de maneira
surpreendente do final do século passado até agora. Todavia, 0 acesso a obra e a sua frui¢do se
apresenta problematico devido a perda da seguranca em se tomar um objeto como artistico. A
vida e a arte encontram-se embrenhadas, mas uma néo substitui a outra. O objeto, a producéo
artistica devem ter carater proprio, convocados a criar possibilidades de ampliacdo daquilo
que se experimenta no cotidiano. A repeti¢do pura do cotidiano esvazia a poder da arte: ha de
se ter poesia a fim de que a percepgéo seja ampliada.

O conceitualismo, genericamente torna a obra de arte hermética ao individuo. Uma pergunta
percuciente: isso ocorre com toda obra ligada ao parametro conceitual? Ndo. Como analisado
acima, a fruicdo da obra exigird do espectador disponibilidade e formacédo do gesto de olhar,
do experimentar e do atribuir sentido. Como toda atividade de conhecimento humano, isso
ndo se constitui de forma inata, espontanea. Demanda certo exercicio e reflexdo. Entretanto, o
que se conclui das reflexdes efetuadas nesse trabalho € que o objeto artistico pode provocar o
espectador — dentro de seu contexto, firmando relagdes, convocando-o0 cognitivamente —, de
maneira que o encantamento e o0 espanto estejam instituidos no que tange a poética e ndo a
indefinicdo de reconhecimento do objeto como artistico, nem aos arranjos tecnoldgicos e suas

possibilidades.

Mesmo que se verifique que na arte atual “a forma predomina sobre a coisa, os fluxos, sobre
as categorias: a producdo de gestos prevalece sobre a producdo das coisas materiais”
(BOURRIAUD, op. cit, 145), ndo cessam as demandas por uma arte que igualmente
sensibilize, que também aponte referéncias para fruicdo advindas de sua propria consisténcia e
producdo e que permita uma leitura sem que o texto explicativo da autoria ou da curadoria
seja imprescindivel.

A ciéncia pode classificar e nomear os 6rgéos de um sabié

mas ndo pode medir seus encantos.

Quem acumula muita informacéo perde o conddo de

adivinhar: divinare.
Os sabias divinam. (BARROS, 1996, p. 53-68)
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ANEXOS

ANEXO 1:

Descrigdo de Derivadas de uma imagem

Depois de concebida a ideia de trabalhar com a derivada de imagens, passamos a sua

realizacéo.

Os varios passos seriam: escolher uma imagem; digitaliza-la; preparar os cartbes com 0s
dados da imagem digitalizada; escrever um programa para efetuar a operacdo "derivar";
preparar 0os cartdes com o programa; alimentar o computador com os cartdes de dados da

imagem digitalizada; alimentar o computador com os cartdes do programa; rodar o programa.

Antes de iniciar a sequéncia acima foram feitas experiéncias para verificar qual seria o
namero conveniente de pontos (linhas e colunas) em que seria dividida a imagem e 0 numero
de niveis de claro/escuro a ser utilizado. Foram impressas varias combinac6es de caracteres e
superposicdo de caracteres para se ter uma ideia das possibilidades. Para ter pontos bem
escuros utilizamos um recurso disponivel de superpor linhas, isto é, instruir a impressora a
imprimir duas linhas sucessivas sem avancar o papel (como as vezes acontece quando tiramos

um extrato no banco e o avanco do papel emperra!).

Fixamos o nimero de pontos da imagem em 98 X 112 (10.976 pontos) e o nimero de niveis

em sete.

Cordeiro escolheu a imagem, um pdster promocional para o dia dos namorados e, com 0S
dados acima passou a atribuir um nimero de zero a seis a cada um dos 10.976 pontos da

imagem, conforme o nivel de preto no ponto.

Para a realizacdo do programa contei com a colaboragdo de um estudante de nome Wisnick e
passamos a concebé-lo. Para realizar uma derivada numericamente, fizemos as diferencas
entre 0s nUmeros que caracterizam pontos sucessivos (tomado sempre como positivo para
nosso objetivo). Assim, por ex., se numa linha temos a seguinte sucessdo de pontos, a linha

"derivada" tem a estrutura indicada na segunda linha:

original 000000666665553211111000000
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derivada 000000600001002110000100000.

Se usarmos apenas esse processo, uma quebra de intensidade ao longo de uma coluna
aparecera distorcida. Foram tomadas providéncias para que o programa identificasse

corretamente quebras de intensidade, independentemente da dire¢cdo em que ocorriam.

Apbs perfurados os cartdes, inclusive com os dados da imagem, o programa foi rodado
gerando a imagem original e sua imagem derivada. O resultado nos agradou e nos ocorreu que
poderiamos usar 0 mesmo programa para fazer derivadas sucessivas automaticamente.
Realizamos até a terceira derivada e verificamos que, quanto mais alto o nivel de derivacéo,
mais irreconhecivel ficava a imagem, como seria de se esperar. Por outro lado achamos que a

perda de definicdo era, em si, um resultado interessante.

Decidimos assim que o trabalho seria constituido pelo conjunto de quatro imagens: original

(transcricao do poster) e as trés derivadas sucessivas.

A imagem esta um pouco distorcida, tendo sua altura exagerada em relacdo a largura, mas

decidimos manté-la sem alteracdes.

Apesar de termos considerado a possibilidade de efetuar a derivada de outras imagens e de
aperfeicoar os procedimentos, Derivadas de uma imagem foi o Unico trabalho que realizamos

com o programa.

Giorgio Moscati (Instituto de Fisica, USP) - <www.visgraf.impa.br/Gallery/waldemar/moscati/derivad_.htm>


http://www.visgraf.impa.br/Gallery/waldemar/obras/deriv.htm
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ANEXO 2:
Descricdo de Beab4, 1968.

Este programa foi concebido como um primeiro passo para gerar “palavras” ao acaso. A
forma mais simples de gerar “palavras” ao acaso, seria sortear conjuntos de letras de varios
comprimentos (por ex., conjuntos de cinco letras). Os conjuntos gerados teriam pouca
semelhanga com palavras de uma lingua, se bem que, por acaso algumas das “palavras”
geradas poderiam existir. Para gerar “palavras” com sonoridade semelhante a de uma
determinada lingua, devemos descobrir algumas de suas regras caracteristicas. No caso do

portugués, definimos as seguintes regras para nossas primeiras tentativas:
a) As “palavras” teriam seis (6) letras .
b) As “palavras” alternariam vogais (v) e consoantes (c).

c) As probabilidades da escolha dos conjuntos vc e cv deveriam refletir as

probabilidades com que estes conjuntos aparecem na lingua portuguesa.

Assim as palavras seriam do tipo cvcvev ou vevevc.
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Para atribuir as probabilidades, deveriamos fazer um estudo detalhado das probabilidades com
que, por ex., 0s varios pares cv e vc (ou triades cvc e vcv) aparecem na lingua portuguesa,
particularmente nas palavras com seis letras. Por simplicidade, verificamos num dicionario
quantas linhas eram usadas para palavras que se iniciavam com os pares ab, ac, ad

..az,....eb,ec,.....ub, uc,.....uz,ba,be,.....zu.

De posse dessas probabilidades, sorteamos, usando uma rotina de nimeros ao pseudoacaso,

séries de numeros que foram usados para escolher triades de pares cv e vc.

Os conjuntos mais comuns na lingua portuguesa, como CA, BO, AL, ES etc., apareciam mais

frequentemente do que 0s conjuntos raros como ZU, UX etc.

Assim, algumas possiveis palavras seriam por ex. CACETE, BOLADA, ACABAC etc. (ndo

havia censura para possiveis termos de baixo escaldo).

As palavras geradas tinham uma sonoridade claramente semelhante a sonoridade das palavras
realmente existentes na lingua portuguesa. Uma fracdo das “palavras” geradas existia

realmente.

Posteriormente foi atribuido um nimero que indicava se a palavra era formada por conjuntos
de alta ou baixa probabilidade de existir na lingua portuguesa. Verificou-se que se o numero

era grande (alta probabilidade), era de fato mais provavel que a “palavra” realmente existia.

Foram realizadas algumas listagens de palavras e, por ocasido da Exposicdo de 1986 no
MAC/USP, foi programado um microcomputador para reproduzir o “BEABA™, e os visitantes
podiam levar uma folha pessoal, com palavras geradas pelo micro, que era diferente de

qualquer outra.

Waldemar Cordeiro / Giorgio Moscati, USP
Beabé, 1968
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ANEXO 3:

Imagens geradas na obra Invasion instanténea (Figura 57).
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