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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo principal apresentar a proposta de
formac&o do Laboratorio da Forma, um laboratdrio, procedente da necessidade especifica de
formulagdo de um sistema de pesquisa e criagdo para o estudo da forma. Por meio da
investigacdo da relacdo de elementos e recursos compositivos com o contetido da forma, o
desenvolvimento deste trabalho se deu, primeiramente sobre fundamentos e experiéncias da
Bauhaus, e pela analise de obras e projetos de artistas pedagogos como Josef Albers, Wassily
Kandinsky, Oskar Schlemmer, entre outros. Semidtica, hermenéutica, fenomenologia e
etnografia reflexiva sdo areas cujos contetidos foram consultados para a formagéo do campo
tedrico em que se baseia 0 Laboratorio. A partir desta delimitacéo sdo apresentadas algumas
propostas de temas de estudo para o inicio das atividades. A busca pelo melhor
aproveitamento possivel da pesquisa realizada no Laboratério, como um todo, é refletida na
escolha do hipertexto como sistema de troca e formagdo de conhecimento sobre 0 “universo”

brevemente tratado aqui —aforma.



ABSTRACT

The main objective of this dissertation is to present the proposal of the formation of
the Form Laboratory. This lab arises from the specific need for the formulation of aresearch
and development laboratory to study the form. The investigation of the relations between
elements and compositional resources and formal content lead to the development of this
work. It was devel oped based on the experiences of Bauhaus and through the analyses of the
work and projects of artists and pedagogues like Josef Albers, Wassily Kandinsky, Oskar
Schlemmer and others. Semiotics, hermeneutics, phenomenology and reflexive ethnography
contributed to the formation of the theoretic field in which the Laboratory is based. From this
delimitation a few proposals for the beginning of the activities have been presented. The
guest for the best possible use for the research done at the Laboratory, as a whole, is
reflected on the choice of the hypertext as the system for formation and exchanges of the
“universe” that is briefly studied here - the form.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo discute, basicamente, o entrelacamento de duas problematicas: o
estudo daforma e o laboratdrio como ambiente adequado para 0 seu estudo. O que precede a
concepcdo daforma? A busca por uma resposta mais abrangente a esta pergunta engendrou a
ampliacdo datemética que levou a uma regido ndo delimitada, formada por areas distintas.

O estudo sobre como a forma de um objeto € concebida, quais 0S processos

implicados na sua elaboracdo, como eles podes ser contextualizados e atualizados em termos
de formacdo de conhecimento, surge de questionamentos sobre esta atividade
predominantemente pratica que envolve arte e ciéncia, universos igualmente formadores de
conhecimento.
A constatacdo de que o sistema de disciplinas adotado na maioria das universidades (talvez
todas) ndo se aprofundava na discusséo do tema nos levou a formular nossos primeiros
guestionamentos. Para a conscientizagdo dos processos e elementos de concepcdo da forma,
foi necessario participar de um ambiente que proporcionasse, de maneira motivadora e
interativa, ainvestigacdo, atroca e aformagdo de conhecimento sobre este tema.

O objetivo geral foi propor o estudo daforma, com a criacdo de um laboratério, onde
as guestdes pertinentes ao momento das escolhas formais, nas atividades que dela dependem,
fossem visualizadas “por uma lupa’, ao fazer um recorte sobre este momento especifico do
projeto artistico. Para aém da arte, houve um desdobramento de areas envolvidas na
pesquisa, que a ela foram integradas, como por exemplo, a psicologia, a antropologia e a
informética.

O tema forma é extremamente abrangente. Para um melhor conhecimento e
aprofundamento, é necessario focalizar em apenas alguns de seus aspectos. Como as
questdes tematicas, materiais e técnicas, as escolhas formais sGo comuns as linguagens
utilizadas nas artes plésticas, no design e na arquitetura. Parceiras em muitos procedimentos
e reflexdes, estas artes possuem a concepcao formal como um dos pontos de interseccdo e
constituem as fontes de obras e projetos analisados aqui.

Pelo carater também experimental das atividades a serem desenvolvidas no

Laboratério da Forma, esta pesquisa tem um cunho organizador e evocativo de troca de
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experiéncias. Ela procura levantar questdes. Nao pretende formar teorias, mas discutir
pesquisas e trabal hos sobre o tema.

A multiplicidade, o dinamismo e a velocidade da hiperinformacéo e as tecnologias
informatizadas formam o conjunto de aspectos do contexto cultural contemporéneo a
pesquisa. Esse contexto também foi enfocado no sentido de se buscar procedimentos e
sistemas a serem utilizados no Laboratorio afinados com o momento atual. Os reflexos, no
meio académico, das caracteristicas deste momento, também fazem parte do enfoque sobre
0s aspectos culturais dado a pesquisa. Esta extensdo resultou na opg¢do heuristica por uma
pesguisa mais atuante no sistema de ensino/aprendizagem.

Parte-se do pressuposto que o aprendizado contextualizado € mais diretamente
aplicavel por ser baseado, principamente, na conscientizacdo dos processos formadores e
das &eas implicadas, em conjunto. Pensar a forma como linguagem conduz a uma
consciéncia da traducéo da prépria vivéncia na forma do objeto concebido. Esta consciéncia,
para um uso menos tecnicista dos elementos e recursos formais, € um dos principais
objetivos da pesguisa sobre a concepcao da forma.

O método formalista foi utilizado na pesguisa em decorréncia da prépria natureza do
tema, que concentra os aspectos mais gerais e profundos de um sistema de representacéo
global da redlidade! Porém, esta ndo é uma avaliacd que cumpre sozinha com a
abrangéncia requerida neste estudo, devido ao perigo, segundo Argan, da fixacdo de
constantes formais. Sendo assim, outros métodos se fizeram necessarios para a analise dos
projetos e obras destacados.

Quando a forma extrapola o seu significado proprio, como instrumento de
representacdo da imagem, constructo de experiéncias vividas e registradas, evocado da
memoria, ela deve ser analisada sob 0 método iconoldgico. Com a agregagdo da cultura da
imagem, que tem processos de associagcdo e transmissdo muito mais complexos que os de
relacdo direta e consciente, que caracterizam a cultura da forma, € possivel ter uma
abrangéncia maior na andlise do papel da concepcéo da forma na criacdo de um objeto, obra
OU CONStrucao.

O método estruturalista abrange todo o desenvolvimento da pesquisa, principa mente
no que diz respeito ao conceito do Laboratorio, que, inevitavelmente, passa por uma reflexéo

significativa sobre a formagdo de conhecimento, hoje. As relacdes entre teoria e prética

! ARGAN e FAGIOLO, 1992. p. 34.
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também sdo preocupacdes constantes de varias areas do conhecimento e ndo poderiam deixar
de ser um importante ponto de reflexdo nesta dissertacéo.

A definicdo do objeto de estudo desta pesguisa engloba alguns aspectos que, apesar
de conjugados na pratica, serdo separados neste trabalho por questdo de clareza
metodol 6gica. Dessa forma, podemos distinguir quatro blocos:

- relacéo dos elementos e recursos compositivos com o contetido de
significacéo daforma;

- andlise de experiéncias similares na histéria;

- filosofia e ambiente de trabal ho;

- sistema de troca e organizacdo de informacéo.

Como nos trabalhos a serem desenvolvidos no Laboratorio, estes quatro blocos
“dialogam” entre si no decorrer de toda a pesquisa. Eles estdo intimamente interligados.
Cada um deles constituira um capitul o desta dissertacéo.

Foram identificados trés aspectos béasicos do estudo da forma: formais, contextuais e
processologicos. Os aspectos formais constituiram o primeiro capitulo e abrangem o
espaco/tempo e o0s elementos e recursos de composi¢do da forma: ponto, linha, superficie,
volume, luz - claro/escuro, movimento, equilibrio, ritmo, contraste, simetria, textura,
modulacdo. No primeiro capitulo, também foi destacada a importancia de outros tipos de
interpretacdo do objeto, como aiconogréfica e aiconol dgica.

No segundo capitulo, a busca pelo uso objetivo e direto da historia da arte, sem ter
que descrevé-la em seus fatos, pura e cronologicamente, norteou a andlise de projetos e obras
de aguns artistas pedagogos da Bauhaus e de movimentos que a influenciaram. Nesta
analise sdo vistos o contexto historico em que as obras foram concebidas e a relacdo dos
elementos e recursos utilizados com os aspectos culturais val orizados na época.

A terceira parte trata da formagdo do laboratério originada da necessidade de uma
reformulacdo do sistema de disciplinas pela valorizagdo da pesguisa como meio de
ensino/aprendizagem. No contexto cultural em que se insere a pesquisa, foram destacadas as
caracteristicas mais significativas para a atualizacdo dos procedimentos do Laboratério, que
teve como campo tedrico a semidtica, a fenomenologia, a hermenéutica e a etnografia
reflexiva. A composicao foi proposta nos aspectos fisicos, virtuais e de parcerias, juntamente
com algumas possi bilidades de temas de pesquisa sobre forma para o inicio das atividades do
Laboratorio.
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Na Ultima parte, a proposi¢ao do sistema hipertextual partiu da exigéncia minima de
se trabalhar com a integracéo de éreas, idéias e midias em um s6 ambiente. O contexto
contemporaneo, caracterizado pela estreita relacdo entre as tecnologias digitais e o aspecto
policultural, vem transformando a estrutura midiética numa rede de dimensdo global, onde a
troca e geracdo de informagfes acontecem de maneira profusa, mais rdpida e em todos os
grupos sociais. A insercdo das atividades do meio académico nesta transformacéo geral €
inevitdvel e foi pensada agui como a melhor maneira de potencializar a formacéo de

conhecimento sobre “forma’.
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1. AFORMA —FUNDAMENTOS

Como resultado da escolha humana a partir de um conjunto de relagbes e ordenacbes
fisicas disponiveis para a definicdo de tudo o que é constituido de matéria, a forma é o foco
de estudo desta pesquisa. O “universo da arte”, com suas bases de linguagem, pode ser
considerado a origem das areas que tém em comum a concepcao da forma. Para além dos
efeitos sinestésico e estético, a forma agui pesquisada € aguela que carrega fatos, sensacoes,
experiéncias, trocas, enfim toda uma bagagem pessoal e cultural que infere direta e
profundamente na sua concepcdo. Como recurso de linguagem ndo-verbal, a concepcéo da
forma é um meio de comunicagdo, expressao e representacdo que supre a necessidade do
homem de dar sentido as coisas.

No estudo da forma, as pesquisas cientificas e artisticas podem levar em consideracéo
n dimensdes. Para delimitar o tema, no desenvolvimento do estudo dos el ementos e recursos
participantes das composicoes bi e tridimensional, serdo abordadas quatro dimensdes. trés

espaciais e umatemporal.

1.1 - O universo “forma”

Uma das primeiras tentativas de se organizar o conjunto de assuntos que poderiam
compor o significativo universo da concepcdo da forma nas artes levou a uma visualizagdo
espacial da estrutura da formagdo de conhecimento sobre este tema. Tem-se entdo um eixo
central regente, porém completamente flexivel. Dependendo da maneira como a qua os
componentes ao seu redor (unidos por uma espécie de forca gravitacional ao eixo) sdo
utilizados, os resultados — experiéncias, registros, estudos — seréo diferentes entre si e por
isso complementares na unidade do laboratério.

As atividades exercidas no laboratorio devem dispor de trés blocos béasicos de
informagdes, representados nos diagramas 1 e 2, cujas caracteristicas sao:

. formais — espaco/tempo, el ementos e recursos;

. contextuai s — contextos e val ores, técnicas e tecnologias;

. processol 0gi cos — percepcao, cognicao e criacao.



COGNIGAO

PERCEPCAO CRIACAO

CONTEXTOS E
VALORES

TECNICAS
E TECNOLOGIAS

Diagramal Estrutura de contetido da formac&o de conhecimento sobre a ‘forma’

CRIACAO

.
._ CONTEXTOS
NP E VALORES

.\ p

TECNICAS
E
TECNOLOGIAS

RECURSOS

Diagrama2 Estrutura 3D em funcionamento da formagéo de conhecimento sobre a * forma’
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O diagrama 1 mostra que a estrutura deve ser entendida, primeiramente, no seu
conteddo, ou sgja, os tipos de informacdes que constituirdo o banco de dados para pesguisa
no laboratério. O diagrama 2 revela uma visdo (como uma fotografia) da estrutura em
funcionamento. Praticamente todos os blocos de assuntos interagem na “manipulacéo” dos
dados para a pesguisa sobre a forma. Uma outra tendéncia foi percebida desde o inicio: os
processos de percepcdo, cognicdo e criacdo tém um cardter transversal em todo o
desenvolvimento da pesquisa. Eles permeiam os demais assuntos, estando presentes em suas
relacles, fazendo uma espécie de costura. Assim, ja na etapainicia da pesquisa, constatou-
Se que uma caracteristica hipertextual se apresentava como meio possivel de trabal ho.

Os processos perceptivos, cognitivos e criativos acontecem de forma cadtica e
requerem do ser humano uma ordenacdo que Ihe é inerente. Todo o &mbito das necessidades
e desgjos, entre aidéia e amatéria, leva o homem a dar forma as coisas, independentemente
de suas funcbes. As formas dos objetos sdo resultado do que é vivenciado materia e
mental mente no mundo. “A forma é a solucdo do problema; o contexto define o problema.”?.
Dar forma é reproduzir (-se). Continuidade ou extensdo estéo subjacentes no ato de formar.

Por mais elementos que um objeto tenha, sua forma é sempre pensada como uma
unidade organizada. Esta organizac@o se da pela relacdo entre seus elementos constitutivos.

A forma, por suavez, é amaneiracomo esta relacso foi estruturada.

“A estrutura rege 0 modo como uma forma é construida... E a organizagéo
espacial total, a armacdo sob o tecido do formato, cor e textura. A

aparéncia externa de uma forma pode ser bastante complexa, embora sua

estrutura seja relativamente simples.”*

A comparacdo das duas definigbes anteriores mostra que Fayga Ostrower iguaa a
forma a estrutura, enquanto Wucius Wong considera a estrutura como sendo anterior a
forma. Essa ultima definicéo oferece uma maior possibilidade de especulacdo dos elementos
constitutivos da forma e sera aqui privilegiada. Estes elementos podem ser relacionados de

vérias maneiras. Ao se escolher apenas uma, ja se esta dando forma ao objeto. As “relagdes

2Al exander, 1971. Notes on the Synthesis of Form. “ The formis the solution of the problem; the context defines
the problem.” Tradugdo livre da autora.

%0strower, 1987. Criatividade e processos de criagéo. “ Desde que a forma é estrutura e ordenacgo, todo fazer
abrange aformaem seu ‘ como fazer'.”

4Wong, 1998, p.246
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espaciais entre seus elementos’ ° devem ser respeitadas para que haja a identificacdo do
objeto. Outras propriedades fisicas podem se modificar, como o tamanho ou o0 material, mas
se essas relagdes espaciais sdo0 respeitadas a forma permanece a mesma. As relacoes
espaciais também ocorrem entre os elementos congtitutivos da forma do objeto e o espaco
em que estdo inseridos. Esta relacdo € imprescindivel, pois sem ela o objeto ndo tem
referéncia para existir.

O aspecto formalista ndo deve ser o Unico abordado no que tange aos significados da
forma em suas relagBes. No entanto, é importante uma focalizagdo neste tipo de andlise
como um exercicio de dominio das possibilidades de utilizagdo dos elementos e recursos de
composicdo formal, tais como ponto, linha, superficie, volume, luz - claro/escuro,
movimento, equilibrio, ritmo, contraste, simetria, textura, modulacéo.

Giulio Carlo Argan denomina estes elementos e recursos como sendo o “sistema de
representacdo global da realidade” e como tal tem seu significado proprio. Heinrich
Wolfflin, um dos mais importantes historiadores a utilizar a metodologia formalista,
categoriza 0 uso deste sistema de representacdo em opostos baseados na dualidade
‘representacdo e expressdo’, “os dois grandes rumos da arte”, a saber: “linear e pictorico;
superficie e profundidade; forma fechada e forma aberta; multiplicidade e unidade; clareza e
ndo-clareza.”®

Para uma analise mais abrangente das relacBes de significado que a forma trava
interna e externamente ao objeto (relaco formal) e com o homem (relagdo de contetdo), o
método iconolégico é bastante eficaz. Ele postula que a concepcdo da forma tem também
como origem processos do inconsciente individual e coletivo. ’

Erwin Panofsky sintetiza em um quadro trés estagios de significados, indissociaveis
na pratica, por meio dos quais um objeto pode ser analisado. Nos extremos dessa
organizacao aparecem os dois métodos aqui privilegiados no trabalho com aforma em geral:

o método formalista e o método iconol ogico.

®> Aumont, 1995. A Imagem. p. 68.
® ARGAN, Giulio Carlo e FAGIOLO, Maurizio. 1994. p. 34 — 35.
" Ibidem. p. 38.
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Objeto da Atoda Equipamento paraa | Principios corretivos de
interpretacdo interpretacdo | interpretacdo interpretacdo
Temaprimario ou Descricdo pré- | Experiénciapratica | Historiado estilo (compreensao
natural — (A) factual iconogréfica (familiaridade com damaneira pelaqual, sob
(B) expressional - o (eandise objetos e eventas) diferentes condic¢des histéricas,
mundo dos motivos pseudoformal) objetos e eventos foram
artisticos. expressos pelas formas)
Tema secundério ou Andlise Conhecimentos de Histéria dos tipos (compreensdo
convencional - o iconogréfica | fontesliterarias damaneira pelaqual, sob
mundo das imagens, (familiaridade com diferentes condicOes histéricas,
estérias e alegorias. temas e conceitos tema ou conceitos foram
especificos). EXpressos por objetos e eventos).
Significado intrinseco | Interpretacdo | Intuicdo sintética Hist6ria dos sintomas culturais
ou contetido - o mundo | iconolégica (familiaridade com ou “simbolos’ (compreensdo da
dos valores astendéncias maneira pelaqual, sob diferentes
“simbodlicos” essenciaisdamente | condicdes histéricas, tendéncias
humana), essenciais da mente humana
condicionada pela foram expressas por temas e
psicologia pessoal. conceitos especificos).

Tabelal Quadro sindptico de Erwin Panofsky sobre as trés esferas de significado de uma obra de arte.®

No inicio do trabalho, para direcionar melhor a pesquisa, foram feitos dois

guestionamentos. A primeira pergunta diz respeito a comparacdo entre os elementos

constituintes de dois instrumentos de levar comida a boca: o garfo e o hachi. Como pode ser

observado na figura 1, ambos os instrumentos tém suas estruturas divididas basicamente em

trés partes: a que contém a comida; a pega e a distancia entre as duas anteriores.

Figural Instrumentos para levar comida a boca — garfo e hachi.

8 Panofsky, 1994. p. 64 — 65.
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Embora exercam a mesma funcdo (levar comida a boca), os dois objetos se
caracterizam por configuracbes diferentes de seus elementos constitutivos. Escolhas

diferentes na configuracdo dos elementos estruturais desses objetos levaram a suas formas

distintas.

FIGURA 1 - GARFO

FIGURA 2 - HACHI

Configuracdo gera

Um Unico corpo curvo e
achatado, constituido de um
material (metal) e um
acabamento (polido).
Estatico (seus elementos néo
variam de posi¢do no uso).

Separado em duas hastes
iguais, retas e rolicas (ou
multifacetadas), cada uma
com formato conico.
Dinamico (seus elementos
variam de posi¢do no uso).

0 gque contém a comida

Superficie curva formada por

As partes maisfinas,

guatro pequenas e delgadas correspondentes a mais ou

hastes pontiagudas. menos 1/3 das duas hastes.
apega Parte mais distante e delgada | As partes mais grossas,

da haste conectada a curva opostas as que servem para

gue serve para conter a
comida.

conter acomida,
correspondentes a mais ou
menos 1/3 das duas hastes.

e adistancia entre esses dois
principais

Parte mais fina da haste
conectada a curva que serve

As partes que correspondem
a 1/3 centra das duas hastes.

para conter a comida.

Tabela2 Analise comparativa entre os dois objetos analisados. garfo e hachi.

A comparagdo entre os dois instrumentos leva a seguinte pergunta: por que o
ocidental resolveu com o garfo o que o oriental resolveu com o hachi? A principio, a
resposta esté nas diferencas culturais, isto €, nos processos de relacdo de cada humano,
individual ou coletivamente, com 0 mundo (processos externos).

A segunda pergunta diz respeito a um grupo de alunos de um curso de Design que
tém em comum a cultura e a faixa etéria. Para este grupo de alunos, € lancada uma proposta
de projeto de uma pega tridimensional, que contemple o0s cinco aspectos que a forma pode
assumir.’ Os resultados mostraram que a proposta foi atendida, mas que os objetos
produzidos tém formas muito diferentes. Por que essa variagdo de formas, visivel, por
exemplo, nafigura2?

*HUBEL e LUSSOW, 1984, p. 110-11. Ao fazerem uma andlise da forma sob o enfoque do design, estes
autores citam cinco aspectos da forma concernentes as caracteristicas de manipulagdo e utilizagdo do objeto, a
saber: exterior einterior, solido e oco, aberto e fechado, monolitico e linear e potencia para modulacdo. Todos
estes aspectos condizem com o tipo de acesso visual e tatil aos espacos positivo e negativo que aformado
objeto delimita.
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Figura2 Resultados de exercicios propostos para alunos de Design - mesma cultura e faixa etaria.

Os processos internos a cada ser humano respondem a essa pergunta. Assim, 0
conjunto desses processos internos e externos rege a concepcao da forma na sua totalidade.
A partir do momento em que a relacdo do objeto se d& - para aém de seus componentes e
para com 0 meio - com 0 humano, com suas caracteristicas proprias da consciéncia, 0
significado deste objeto aparece como veiculo desta relagdo. Seja na configuracdo de um
objeto pelo seu aspecto utilitario, na busca do atendimento de sua eficiéncia maxima, sgja na
“forma pelaforma’, que atende aos apelos visuais, a concepcao da forma de um objeto pelo
homem é carregada de significado. *°

Assim, de um modo geral, a forma também sera abordada como configuracéo visivel
de um objeto. Por ser uma escolha diante de tantas outras possibilidades de ordenacdo
espacial, essa configuracdo advém de processos de interpretacdo do meio fisico e cultural, de
necessidades, desejos, dominio de técnicas e tecnologias que permitem a viabilizagdo desses
objetos. Atendendo as necessidades e aos desgjos, estes objetos representam algo que vai
além de seus corpos fisicos. “ Todas as vezes que percebemos a configuracdo, consciente ou
inconscientemente, NGs a tomamos para representar algo, e desse modo ser a forma de um
contetido.”** Assim, a maneira como a base material esta organizada carrega o significado
gue um objeto tem para 0 homem. “(...) a forma sempre ultrapassa a funcéo prética das
coisas encontrando em sua configuracdo as qualidades visuais (...). Portanto sdo lidas

simbolicamente como imagens da condicgo humana.” .

Opanofsky, 1992. Sgnificado nas Artes Visuais. “Numa obra de arte, a‘forma ndo pode ser dissociada do
‘contetido’: a disposi¢do dos tragos e das cores, da luz e da sombra, dos volumes e dos planos, por muito
encantadora que seja como espetacul o, deve ser também entendida como portadora de um significado que
ultrapassa o valor visual”.
i Arnheim, 1997. Arte e Percepco Visual.

Ibid.
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Separar estes dois aspectos da forma — o fisico e o de significado — é um exercicio
praticamente impossivel. As duas dimensbes estdo entrelagcadas. Uma configuragéo
especificafoi elaborada para passar um determinado significado. Configuracéo e significado
trabalham vinculados na expresséo e na representacdo de um contelido.

1.2 — Espago/tempo

Desde a formulagdo da teoria da relatividade, principio desenvolvido e publicado por
Albert Einstein no inicio do século XX, 0 espaco e o0 tempo sdo estudados como entidades
interdependentes, por se considerar que nada existe no universo em repouso absoluto.
Conseguentemente, todos os objetos e eventos na Terra acontecem em uma posi¢ao continua
no espaco/tempo de quatro dimensdes (trés espaciais e umatemporal).

Para comegar a discorrer sobre o papel destas no¢des na concepcao daforma, recorre-
se, primeiramente, as instancias fenomenoldgicas da percepcdo do espaco/tempo. Optou-se
por estudar as caracteristicas universais deste evento a partir da semiotica de Charles Sanders

Peirce, da fenomenologia da percepcéo de Maurice Merleau-Ponty e da Teoria da Gestalt.

Nas trés categorias do pensamento e da natureza apresentadas por C. S. Peirce —
primeiridade, secundidade e terceiridade —, a percepcéo tanto do espaco/tempo, quanto da
forma é comparada a categoria primeiridade. E o momento primeiro, quando acontece o
contato imediato, genuino e puro do homem com o que o cerca. E um estégio que mesmo
separado na teoria, se funde com os outros dois na prética. Vé-se agui a sua importancia na
possibilidade de seu prolongamento como experiéncia de abertura, por se tratar de um estado
de disponibilidade, aindalivre das reflexdes e interpretacdes tipicas dos estégios ulteriores.

Na fenomenologia da percepcdo de Maurice Merleau-Ponty destaca-se a visdo do
retorno “ao mundo vivido agquém do mundo objetivo”*®, Esse “sentir” é necessério para
alcancar o conhecimento. A razdo é dependente da liberdade que se experimenta na
percepcdo, na medida em que o sentimento, que lhe é inerente, faz a ligagdo entre os
processos interiores e exteriores pelos quais 0 homem passa na sua relagdo com 0 mundo.
Este passeio pela consciéncia, entre o mais fundo do sentir e 0 mais raso da razéo confere

qualidade a percepcado do mundo material, dando-Ihe sentido.

3 Merleau-Ponty, 1999, p. 89.
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A teoria da Gestalt e sua posterior e opositora teoria construtivista serdo também
comentadas adiante, quando abordadas as questdes figura-fundo e/ou forma-espaco. Desde
j&, é possivel adiantar que a teoria da Gestalt € bastante utilizada na solucéo de problemas e
na percepcdo da forma. Ela parte do principio de que a percep¢do da forma € inata, feita
sobre a organizacdo do todo do objeto, de uma sb vez e segundo quatro leis bésicas:

1. proximidade — elementos tendem a ser agrupados de acordo com a
pequena distancia entre eles;

2. similaridade — itens similares em algum ponto tendem a ser agrupados;
3. fechamento — itens sdo agrupados se tendem a completar alguma
entidade e

4. simplicidade — itens serdo organizados em figuras simples de acordo

com simetria, regularidade e refinamento.

Os doistipos de espaco que envolve um objeto em relacdo a sua forma delimitam,
consequentemente, dois tipos de leitura colocados por Rosalind E. Krauss em seu estudo

sobre a escultura moderna:

“Se a atitude do escultor para com o relevo é ade um narrador onisciente a
comentar a relagdo de causa e efeito das formas, no espago histérico e
plastico, a atitude correspondente do observador € definida pela natureza

do préprio relevo: o observador assumird uma onisciéncia paralela em sua

leitura da obraem toda alucidez desta.” *°

O que Rosalind E. Krauss denomina “espago histérico” é considerado agui como
“espaco de contexto”. O contexto engloba os possiveis recortes dos varios aspectos da
histéria geral, como por exemplo, os aspectos tecnologicos ou culturais de uma época
especifica.

A relagdo da forma do objeto com quem o utiliza ou simplesmente o observa se
define por processos psicolOgicos de percepcdo e cognicdo. Estes eventos se inserem num

determinado espaco e levam um determinado tempo para acontecer. Toda agdo no espaco

14 http://chd.gmu.edu/immersion/knowledgebase/strategies/cognitivism/gestalt/gestalt.htm. Acessado
em 12/10/2006.
> Arnheim, 1997. Arte e Percepc&o Visual.
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transcorrem no tempo. E o caso, por exemplo, de uma musica. Porém, diferentemente da
musica, uma peca visual pode ser lida em diferentes tempos por pessoas diferentes.

A leitura de um objeto constitui-se na conjugacéo da linearidade do tempo (uma
dimensdo) com a bi ou tridimensionalidade de sua forma. Os elementos escolhidos e
dispostos na forma “contam” a histéria do processo especifico envolvido naquela
composic¢ao, além de produzirem sensacoes de movimento em relacdo a mesma, mas ambas
as fungdes dos elementos tém leitura livre do observador, pois ele conjuga a leitura formal
com a suainterpretacdo do significado.

O volume ou a perspectiva de uma composicdo “permitem a0 observador
compreender simultaneamente duas qualidades reciprocas: a forma em sua evolucdo no
espaco do plano de fundo e o significado do momento representado em seu contexto.”

O estar no mundo material acarreta a0 homem relacionar-se por meio da posicéo
tanto sua quanto das coisas que o rodeiam, da direcéo baseada na verticalidade do corpo
humano, da prépria ocupacéo no espaco em conjunto com as das coisas circundantes e da
gravidade que d& origem aos atributos de peso e leveza, estabilidade e instabilidade. *” O uso
dos elementos de composicdo na concepcdo da forma € ilimitado pela variedade de
possibilidades de conjugacdo. A eleicdo desses elementos define ndo s6 a forma, como o
espaco com o qual elainterage.

A relacdo entre espaco e forma baseia-se em definicéo e referéncia mutua. “A forma
€ 0 espaco positivo, espaco que estd ocupado. O espaco desocupado que circunda umaforma
é conhecido como espago negativo.” *® Neste sentido, anbos s&o categorias de espaco, sendo
gue um contém o outro. RelacOes espaciais ocorrem também dentro da forma — espaco
positivo. O espaco € uma entidade infinita que pode ser delimitada por formas nele contidas,
transformando-se em partes de formas como meio circundante e/ou cComo espacos menores
interiores a essas formas. E uma relagio miitua de determinac&o e localizag3o.

Como colocado anteriormente, Wolfflin aborda o assunto sobre os elementos
compositivos da forma e demonstra como as escolhas de representacdo podem determinar a
concepcdo de uma técnica em determinado momento da historia da arte. O linear e o
pictorico ultrapassam a definicdo de técnicas de representacdo para conceituarem duas
maneiras de se fazer arte, historicamente falando. Walfflin coloca o pictérico como um

estagio mais desenvolvido gue o linear no que tange a orientacéo da captacéo da forma pelo

16 K rauss, 2001, p. 16.
Y WONG, 2001, p. 45
% 1pid, p. 141
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homem, avisual e atétil, respectivamente. *° N&o se trata nesta pesquisa de rotular técnicas
e momentos como mais desenvolvidos que outros. Aqui todos esses elementos séo
considerados como material e experiéncias vaidos para 0 estudo da forma. A divisdo
conceitual da forma em tectbnica e atectdnica, ou fechada e aberta, expressa como, em
determinados momentos, as regras dentro da histéria da arte foram seguidas e como as
escol has dos elementos compositivos da forma foram feitas |levando em conta seus contextos
e valores. De um modo geral, as formas tecténicas trabalham de maneira isolada do meio, ja
as atectonicas se conjugam com o fundo, ou espaco em que transformam o objeto em parte

de um conjunto maior, como acontece no exemplo mostrado nafigura7.

Figura3“ A figura representada nestes fragmentos na maioria das vezes ndo € imediatamente percebida.

Reconhecimento é acompanhado da alteracéo da forma e uma percepcéo profunda.” °

A forma no espaco, sgja bi ou tridimensional, é algo limitado, fechado, definido.
Estes limites sdo denominados contorno. O que esta dentro do contorno é objeto e 0 que esta
fora, espago, mesmo que este contorno segja interrompido. Segundo a lel do fechamento da
Teoria da Gestalt, a percepcéo define a forma como Unica dentro de um espaco. No entanto,
como foi colocado anteriormente, a forma também pode ser considerada como um espaco
positivo ou preenchido com matéria. Nesse sentido, a forma aparece como 0 espaco
enfocado. Ou sgja, estdo em questdo duas categorias de espaco definidas sob os critérios de
presenca ou auséncia de matéria (espaco positivo ou negativo) e niveis de importancia ou

¥ WOLFFLIN, 2000, p. 29.
2 ROCK, 1984, p. 105. “The figure represented in these fragments generally is not immediatelly perceived.
Recognition is accompanied by altered form and depth perception.” Traducdo livre da autora.
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enfoque no momento da visualizagdo. A partir do momento em que parte de um espaco
qualquer é delimitada ou fechada por um contorno, preenchida parcia ou totalmente por
matéria e observada com mais atencdo do que o que esthd em sua volta, esta parte €
denominada “forma’. Em uma pintura ou dentro de um ambiente tridimensional, como um
quarto, a situacao é de forma dentro de forma, ou de espaco dentro de espaco (figuras 8 e 9).
A forma é definida a partir do momento em que € observada, ou melhor, construida pelos

sistemas visual e semantico.

"' o -’;ﬁ‘l.‘ w
D .@l e

Figura5 Foto de ambiente (quarto) com trés estagios de destaques de forma dentro de forma?

Pode-se entdo destacar um objeto de seu espaco circundante, mas € impossivel
consideré-lo totalmente isolado na medida em que mudancgas nas caracteristicas do meio
transformam a percepcdo do objeto. As leis da percepcdo regem esta relagdo e a linha de
contorno estabel ece as ambiguidades como positivo e negativo, cOncavo e convexo, vazio e
cheio, passivo e ativo. S&o agbes mutuas entre estes dois agentes - figura e fundo, objeto e

espaco — que tém o contorno, a principio, como determinante.

Zywww.dicavalcanti.com.br/.../natureza_morta.htm
22 \www.farnsworthhouse.org/inline_photo 15.htm
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Diante de todas as investigacOes e consequientes constatacdes acerca da percepcdo da
figura sobre o fundo, ou do objeto no espaco, algumas condicdes determinantes devem ser
observadas mesmo que esta seja uma situaczo de grande ambigtiidade.® De um modo geral,
essas condigdes implicam numa busca natural e muitas vezes desconhecida pelo equilibrio,
pela ordem e pela smplicidade no momento da percepcdo inata ou construida da figura ou
objeto. Para abordar tanto a relacdo figura-fundo quanto a forma-espago sera adotada a
terminologia de Arnheim, ao discutir a bi e a tridimensionalidade, quando pensou ser “mais
adequado falar de padrdes distribuidos sobre diversos niveis de profundidade sendo o padréao
figura-fundo bésico um caso especia, isto & uma organizacdo de dois niveis apenas.” *
Tanto para dois (figura-fundo), quanto para trés niveis de profundidade (objeto-espaco) a
relacdo se da pelos fatores de percepcdo de maneira praticamente igual, sendo que no
segundo caso a interagdo € mais dindmica, pois 0S espagos “vazios' que circundam
diretamente as concavidades de um objeto fazem parte de sua forma de maneira ativa. © A
ndo ser que se tome partido do tato, a percepcdo, tanto de um objeto em um espaco
tridimensional, quanto de uma figura com o fundo referente em uma imagem, é visual e por
1Sso tem como limite de relagéo o contorno.

E bom esclarecer que esta mesma entidade, o contorno, diferencia a forma de seus
formatos. Uma mesma forma pode assumir diferentes formatos em relacéo ao espaco em que
se localiza, dependendo da posicéo do observador e dos elementos compositivos da forma
utilizados por seu criador. Fazendo-se um movimento ao redor de um objeto qualquer,
captam-se varios formatos de uma mesma forma - a do objeto. Muitas vezes, somente pelo
formato consegue-se identificar o objeto, mas em outras € necessario que se conhega todas as
relacdes espaciais das quais a forma em questdo é constituida. Faz-se necessario conhecer,
entdo, o volume.

Segundo Arnheim, na relagdo figurafundo, as condicionantes principais séo
convexidade e concavidade, simetria, superficie limitada e superficie ilimitada, areas
maiores e &reas menores, diferenca de textura e diferenca de densidade, divisdo horizontal de
uma arealrelacdo “com a situagdo tipica do mundo fisico” onde “coisas’ tém mais peso e se
localizam abaixo da divisdo, onde 0 peso € mais bem suportado e o fundo ou espaco acima,
simplicidade de configuracéo e de orientacéo espacial; coincidéncia com os eixos vertical e

horizontal da composi¢do; movimento. O conjunto destas condicionantes acontece na

ZArnheim, 1997, p. 218.
2 |bid, p. 223
% |bid, p. 232
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percepcdo de todo ser humano na experiéncia do cotidiano, mas a consciéncia da sua
existéncia e conseguente aplicacdo na concepcdo da forma numa obra/projeto diferencia o
artista/designer, por exemplo, de outros profissionais. A figura, por ser mais bem definida,
ordenada e fechada que o fundo, é mais evidenciada pela percepcdo humana e por isso ja
carregada de subsidios para a formacdo de seu significado. Existem duas vertentes bésicas
para a captacdo desta relacéo figura/fundo: a Gestalttheorie e uma teoria analitica de cunho
mais neurofisiol6gico. Para a primeira teoria, a percepcdo da forma se da no seu todo e de
maneira imediata, espontanea. Ela é considerada uma propriedade inata do ser humano. Para
0s construtivistas, criticos do inatismo, a percepcéo da forma € “um fenbmeno totalmente
adquirido, cultural”. %

A teoria da Gestalt, anterior a teoria analitica, tem uma abordagem bastante rigida,
dentro de leis - que a principio englobavam toda a percepcdo visual. Apos a “nocgdo de
informac&o”, que consiste no nivel de complexidade de informagdo de cada parte da forma
da figura, a percepcéo pela Gestalt passou a ser considerada aguela que capta as partes de
baixa complexidade de informacdo. As leis transformaram-se em “principio do minimo: de
duas organizagdes informacionais possiveis de determinada figura, a mais simples é que sera
percebida, a que implica maior redundancia, ou, o que da no mesmo, aquela cuja descricéo
mobiliza menos informagéo” . %/

Os congtrutivistas, por sua vez, consideram a percepcdo como uma das etapas de
construcdo da visualizac8o da forma e posterior as de “exploracdo visual, de visdo periférica
e expectativas do espectador”

Neste caso, as duas vertentes sdo validas, sendo que, para diferentes etapas de todo o
conjunto de processos de captacdo da forma e para também diferentes partes desta mesma
forma.

Segundo Irvin Rock %, a percepcdo figura/fundo e as leis da Gestalt re(inem os
principios mais comuns de organizacdo das informagdes visuais do cotidiano. Porém estes
s80 estagios bésicos na leitura “completa’ dessas informacgBes. Reconhecimento,
identificacdo e associacdo com experiéncias passadas e armazenadas ja sdo estégios
intermedi&rios entre percepcdo e cognicao.

% Aumont, 1995, p. 70
2 |bid, p. 73
% |bid, p. 70
# ROCK, 1984, p. 115
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E mais comum ignorar o que ndo é figura ou objeto, isto €, o fundo ou espago.
Fazendo isso, perde-se muito no aproveitamento das possibilidades que a forma negativa
pode oferecer. Conhecer e dominar os recursos perceptivos para uma melhor utilizacdo dos
elementos compositivos na concepcao de objetos como potenciais significantes.

Em uma cena real ou em uma imagem pictérica desta mesma cena, a visdo humana
trabalha com recursos multiplos para a organizagdo dos elementos |a dispostos que nada
mais sd0 que informagdes a serem processadas. O termo “processadas’ € utilizado para
abranger os va&rios processos ou operagdes efetuados pela percepcdo na organizagdo dos
dados da cena. Quando a questdo é representar o tridimensional por meio do bidimensional,
Varios recursos sao utilizados para a passagem néo fiel, mas “correta’ dentro das demandas
que a percepcao visual e o fator cultural apresentam.

Em relacdo a profundidade, a percepcdo das localizagbes dos objetos no espaco na
representacéo em duas dimensdes pode ocorrer por sobreposicdo, transparéncia, deformagéo,
obliquidade e gradiente. S&o recursos de ilusdo na representacdo do que é tridimensional no
suporte bidimensional. “A ilusdo é um fendmeno perceptivo e psicolégico, o qual, as vezes,
em determinadas condi¢Bes psicoldgicas e culturais bem definidas, € provocado pela
representacso.”

Na sobreposicdo ocorre 0 processamento das formas que ndo sdo vistas por analogia,
isto &, por meio da similaridade com o que é visivel ou conhecido. ** A todo 0 momento um
Ou outro recurso como este, por exemplo, sdo tomados na percepcéo para atender alei (ou
principio) da simplicidade que rege a percepcdo da forma dos objetos localizados
diferentemente no espaco. A simplificacdo € um recurso natural ora intuitivo, ora
intencionado para a dissipacdo maxima possivel, quando intencionada, da tenséo estrutural
da cena

A transparéncia é um caso especia de sobreposicdo, no qual é visualizado também,
com um nivel mais baixo de definicdo, 0 que € sobreposto. Este recurso € utilizado quando
se quer a visualizacdo de um corpo através de um outro corpo e pode ser conseguido por
meio da cor, da claridade e da configuragéo linear de um objeto.

Enquanto a sobreposicdo é um recurso que envolve necessariamente mais de um
elemento na composicao espacial, a deformacao € utilizada somente no objeto e consiste na

distorcéo de sua configuracéo, como por exemplo, ainclinacdo de planos. A obligtidade é o

% Aumont, 1995, p. 105
3 Arnheim, 1997, p. 240
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tipo mais comum de deformacéo para a percepcao da profundidade e so € entendida como tal
quando é desvio “da estrutura normal da vertical e da horizontal.”*

Definido por variacdo de uma grandeza ou “qualidade perceptiva’ no espaco e no
tempo, o gradiente tem a regularidade e a constancia como caracteristicas de eficiéncia.
Gradiente € 0 que caracteriza 0s principios da perspectiva central, pois a gradacdo do que
esta sendo utilizado como tamanho ou textura, por exemplo, leva a uma convergéncia na sua
leitura.

A independéncia entre formas possibilita a identificacdo da localizacdo na
profundidade da cena. A busca da unidade por quem concebe a forma deve ser um dos
principais procedimentos/focos de atencdo. A profundidade é simplesmente a organizagéo
em nivels de distanciamento de guem observa a cena, dos objetos nela localizados. “Um
padréo parecera tridimensional quando pode ser visto como a projecéo de uma situagéo
tridimensional que é estruturalmente mais simples do que a bidimensional.” ** Arnheim quis
enfatizar a independéncia maior das formas tridimensionais nas diferentes localizactes e
nivels de profundidade do espaco em relagdo as formas bidimensionais, que se unificam
muitas vezes, dependendo das suas localizagOes relativas. “Quando chamamos a versao
tridimensional a mais simples, queremos dizer que ela vence no intercambio”. Estas e outras
s80 caracteristicas préprias de cada tipo de acontecimento da forma, bi ou
tridimensionalmente. De conhecimento destas caracteristicas, 0 autor pode utilizar os
elementos compositivos a favor da expressividade e do contetido de sua obra. E verdade que
os significados dos elementos ndo sdo absolutos, mas existe algo de universal em termos da

leitura dos mesmos nas suas diferentes aplicacoes.
1.3 - Elementos “ conceituais’ — ponto, linha, plano e volume.

Como elementos conceituais ou expressivos, ponto, linha, plano e volume sdo a base
da composicéo de qualquer forma. Para aborda-los, Wucius Wong, em seu livro Principios
de forma e desenho, utiliza uma maneira mais sistemética, enquanto Fayga Ostrower, no
livro Universos da arte, destaca o valor de expressividade destes mesmos elementos.
Tentando fugir da emocdo, da intuicdo e conseqlientemente da ambigiidade, Wong encara
este assunto com a maior objetividade possivel. Movido pela praticidade ou pela

expressividade, quem concebe a forma deve ter um conhecimento mais aprofundado e,

# |bid, p.252
% bid, p. 239
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consequentemente, o dominio da linguagem visual com a qual cria. O caminho para a
conscientizacdo da concepcao da forma deve conjugar os aspectos objetivos das técnicas e
da tecnologia disponiveis e as dimensdes subjetivos da expressividade passada pela
linguagem visual. Quanto as categorizagcBes desses elementos, cada autor os concebe de
maneira diferente. Neste trabalho, a abordagem serd dupla, pois como dito anteriormente, a
forma é tratada aqui segundo seus aspectos estruturais e de significagdo. A classificagdo feita
por Wucius Wong indica os elementos ponto, linha, plano e volume com sendo conceituais,
ndo visiveis, até que sgam utilizados para a concepcdo de uma forma qualquer. As
definicbes destes elementos por Wucius Wong sdo extremamente simples e por isso
didéticas:

Ponto — Um ponto indica posicdo. Ndo tem comprimento nem largura.
N&o ocupa nenhuma érea ou espaco. E o inicio e o fim de umalinha e esta
onde duas linhas se encontram ou se cruzam.

Linha — A medida que um ponto se move, sua trgjetéria se torna uma
linha. Uma linha tem comprimento, mas ndo tem largura. Tem posicéo e
direcdo. E limitada por pontos. Forma a borda de um plano.

Plano — A trgetéria de uma linha em movimento (em outra que ndo sua
direcdo intrinseca) se torna um plano. Um plano tem comprimento e
largura, mas ndo tem espessura. Tem posicao e direcdo. E limitado por
linhas. Define os limites externos de um volume.

Volume — A tragjetéria de um plano em movimento (em outra que ndo sua
direcdo intrinseca) se torna um volume. Tem posicdo no espago e é

limitado por planos. No desenho bidimensional o volume é ilusorio.®

Estes sG0 os elementos classificados por Wucius Wong como conceituals, mas
também expressivos, juntamente com a luz em seus efeitos de claro e escuro nos objetos e
obras e com movimento. Para que esta classificagdo tenha um cunho mais abrangente nesta

pesquisa, sugere-se trocar “plano” por “superficie’.

% WONG, 1998, p. 241/2.
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1.3.1- 0O ponto

O ponto é considerado como o “ponto de partida” no livro Ponto e linha sobre plano
de Wassily Kandinsky. Ele tem como conceito a parte indivisivel do que se dispde em
relacdo & composicéo da forma. N&o existe elemento menor que ele. O ponto € o primeiro
elemento a ser considerado na sequiéncia dos elementos compositivos, seguido da linha, da
superficie e do volume. Ele tem um potencial de unidade maior do que qualgquer outro
elemento e, por isso, oferece uma gama variada de possibilidades de aplicacdo. O ponto é
somente tensdo, explicada agui como presenca. Conceitualmente, 0 ponto € a intersecdo do
contetido com a forma. E o lugar onde a transmutag&o dessas duas linguagens acontece. O
ponto € aforma priméaria. Enquanto alinha é um elemento que ja pode sofrer intervencdes na
concepgao da forma, o ponto continua sempre intacto a ndo ser pelo aumento ou diminui¢ao
de tamanho relativo. O ponto ndo é efeito de uma transformagdo material, mas sua causa
primeira por multiplicacéo, agrupamento e/ou deslocamento.

Para ser trabalhado na concepcéo da forma, o ponto é considerado agui na sua
materialidade. Segundo Wucius Wong®, essa materialidade se caracteriza no momento em
gue o0 ponto, assim como 0S outros elementos conceituais, adquire suas propriedades visuais,
ou sgja formato, tamanho, cor e ou textura. Provido de visualidade, o ponto pode ser

aplicado de varias maneiras, como técnicas ou recursos.

1.3.2—-Alinha

Como o ponto, a linha € um elemento basico da composicdo da forma. Também por
deslocamento origina outro elemento, o plano. Por ser basica, porém composta de um outro
elemento, pode causar como também sofrer transformacdes. Seu corpo delgado provém das
dimensdes de seu ponto origem. Essas caracteristicas, extensdo por movimento do ponto e
esguiez, logo ddo a sensacdo de leveza, de liberdade e do préprio movimento. A grande
gama expressiva da linha a torna um elemento utilizado para os mais diversos fins emotivos.

A linha é o elemento conceitual do contorno, seja na representacdo bidimensional,
sgja na visualizacdo do tridimensional. Numa gradacéo de possibilidades de ocupacdo no
espaco, a linha oferece mais possibilidades que o ponto em termos de construcdo de forma.

Por suavez, o plano oferece mais possibilidades em relacéo alinha

% | bidem. Estes sd0 o0s elementos que para Wucius Wong tornam visiveis os elementos conceituais: ponto,
linha, plano e volume.
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Por efeito do movimento, que se constitui de tensdo e direcéo, os trés tipos basicos de
linha sdo: horizontal, vertical e diagonal. A partir desta classificagcéo essencial originam-se
outras versdes de linha que nada mais sdo que diagonais ora mais préximas da horizontal,
ora mais proximas da vertical. Ao abordar a definicdo da linha, Wassily Kandinsky® faz
uma correspondéncia entre as trés versdes basicas — horizontal, vertical e diagonal — e as
concepcdes humanas das mesmas, ou sgja, com o sentido dado pelo homem a cada uma
delas no cotidiano, respectivamente, a saber: fria, quente e fria/lquente. Esta abordagem ja
seria um inicio de analise dos elementos compositivos da forma pelo ponto de vista do que
eles significam/simbolizam para 0 homem.

A definicdo de linha se torna mais clara quando se tem pelo menos a nocéo das
possibilidades de seu uso na composicéo formal. Por disposicdo ou aparéncia, ou ainda,
pelas forcas atuantes®, uma linha pode se apresentar como reta, curva, quebrada, continua,
descontinua, irregular.

A formacdo de uma superficie pode se dar pelo agrupamento de varias linhas,
qualquer que sgja seu tipo, ou somente pelo contorno desta superficie; por preenchimento, ou
delimitacgéo (figura 6). Em ambos os casos, o formato do plano resultante tem a linha como

limite e o fechamento se da pela unido de suas extremidades (figura 7).

Figura6 Superficies por preenchimento ou delimitacéo

% K andinsky, 1997, p.
3" Kandinsky, 1997. Em sua explanacdo sobre linha coloca tanto a formagéo quanto o tipo da linha oriundos de
forcas diversas.



Figura7 Superficies pela unido de suas extremidades
1.3.3—A superficie

Como nos exemplos demonstrados acima, o plano é formado conceitualmente por
forcas atuantes na linha, ou pela repeticdo da mesma em um padréo qualquer (por radiacéo,
simetria...). Serd considerada aqui, para efeito de definicdo e andlise, a classificacdo de

Wucius Wong® para os tipos de plano quanto a sua origem, a saber:

Geométricos — construidos matematicamente.

Organicos— limitados por curvas livres, sugerindo fluidez e crescimento.
Retilineos — limitados por linhas retas que ndo se relacionam umas as
outras matematicamente.

Irregulares — limitados por linhas retas e curvas que ndo se relacionam
umas as outras matemati camente.

Feitos a mao — caligraficos ou criados a méo sem auxilio de instrumentos.
Acidentais — determinados pelo efeito de processos ou materiais especiais,

ou obtidos acidentalmente.

Conceituamente, 0 espaco bidimensional é ilimitado, enquanto o plano € limitado,
Este Ultimo é parte eleita dentro das possibilidades oferecidas pelo primeiro. Por ter acances
definidos perceptivamente falando, o homem organiza visuamente o que vé dentro de
limites colocados pela utilizacdo dos elementos compositivos aqui discorridos. Neste
sentido, o plano pode assumir vérias fungBes dentro de composi¢des formais. Quando
trabalha como suporte para representacdes bidimensionais, como desenhos, pinturas e

% Wong, 1998, p. 47.
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projetos, por exemplo, é denominado por Wassily Kandinsky® () como plano original,
entendido aqui como o espaco bidimensional limitado (geralmente geométrico, mais
precisamente retangular) responsavel por conter o contelido da obra ou projeto. Uma outra
possibilidade é o plano ser parte de ou o proprio conteido (figura 12). Finalmente, o plano
pode ser parte formadora ou elemento compositivo de um volume. Assim como a reta, o
plano da origem a um volume (figura 13) por meio de possibilidades como por seus limites
externos, ou por seriacao (repeticdo, gradacdo, rotacao).

Segundo a geometria e a classificagdo da linha em horizontal, vertical e diagonal
proposta por Wassily Kandinsky™, o plano pode ser classificado em sete tipos, conforme sua
posi¢cao No espaco, tendo como referéncia basica, fisica e natural os planos/eixos horizontal -
base, superficie na qual 0 homem repousa e eixo onde se localiza 0 “olho do observador” na
projecdo de umaimagem; e vertical, que é a propria posi¢do do homem, isto €, a posicéo de
um plano em relacéo aos planos de projecédo: horizontal, frontal, de topo, vertical, de perfil,

paralelo aLinhade Terra e genérico.
1.3.4—-0 Volume

Dando continuidade & abordagem sobre os elementos conceituais, na sequiéncia de
formacéo, o volume, resultado do deslocamento ou agrupamento de planos, sera tratado aqui
como lugar ocupado pela forma de um objeto considerando sua matéria e seus espacos
vazios internos aos formatos desta mesma forma. Diferente dos elementos anteriormente
abordados, o volume se insere na terceira dimensdo e é acessivel visua e tatilmente. Essa
particularidade |he confere um carater mais dindmico, com mais possibilidades de
composi¢do formal. Este dinamismo se apresenta primeiramente pelo envolvimento do
movimento na captacdo dos vérios formatos, para uma visualizagdo na totalidade, da forma
tridimensional, representada por seu volume, o que ndo poderia ser feito apenas com um
angulo de visdo. O movimento pode ser tanto do objeto (em torno de seus eixos), como do
observador (ao redor do objeto), ou mesmo de ambos.

O volume aqui considerado é o de um objeto como um corpo, um sistema, pois a
organizacdo das partes, inerente a esta entidade, € marca essencia da forma
Geometricamente, 0 volume esta inserido num sistema de planos formado por trés direcoes

primérias. vertical, horizontal e transversal, resultando no tamanho que, aém de ser

¥ Kandinsky, 1997.
| bidem.
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grandeza ou pequenez, € uma medida concreta da forma que pode ser mensurada em termos
de comprimento (ou altura), largura e profundidade (ou espessura).* Na representacdo
geométrica bidimensional de qualquer volume tem-se convencionados o vértice, a arestae a
face como elementos construtivos que o estruturam.

O volume é uma das propriedades do objeto que, juntamente com configuracéo,
textura, peso e disposicdo no espaco podem ser percebidos haptica e visualmente. Enquanto
gue cor, claro e escuro, brilho e transparéncia sdo exclusivamente percebidos pela visdo. O
conjunto das percepcles hptica e visual propiciam um maior entendimento da forma
tridimensional pelo ser humano. Por meio de experimentos na &rea da psicologia da
percepcao, muitos processos poderiam ser desenvolvidos, incrementados, ou pelo menos,
tornados conscientes por quem concebe aforma.

Pela propria definicdo de volume, que &, resumidamente, a unido de planos, tem-se
dois resultados estreitamente relacionados — profundidade e densidade. A presenca da forma
do objeto pode ser notada entdo, por quao proximos estdo suas partes e seu todo de quem a
observa — profundidade - e/ou por uma das caracteristicas primordiais da matéria —
densidade.

“Na configuragdo de volumes sempre ha diversos planos funcionando em
conjunto, e, portanto, numerosas margens comuns atuando umas sobre as
outras e multiplicando o efeito visual da condensagdo. Surge entdo, como

correlato a0 espaco de profundidade, a matéria fisica com sua
n42

densidade.

Segundo Wucius Wong, os cinco aspectos pelos quais uma forma tridimensional

pode ser reconhecida sdo dicotomias presentes completa ou parcialmente em todas as formas
existentes. Uma garrafa tem os seus interior e exterior igualmente importantes no que tange a
sua funcéo — conter liquido e ser manipulavel. Ser solido ou oco diz respeito a demanda de
maiS Ou Menos peso, massa que um objeto pode oferecer. O tipo de acesso ao interior de um
objeto ndo solido diz respeito a sua forma fechada ou aberta, lembrando que uma forma
fechada pode ser solida ou oca. Neste caso a sensacdo de densidade € muito mais forte diante
de um objeto fechado/sdlido. A relagdo entre o objeto e 0 espaco ao seu redor € muito mais

evidente quando sua forma é aberta. Este aspecto evidencia a dualidade interior/exterior. A

“Wong, 1998, p. 243.
“2 Ostrower, 1996, p. 83.
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passagem do mais denso/compacto para 0 seu extremo oposto — leve/aberto em uma forma
tridimensional é representada pela dupla monolitico/linear. Finalmente, o aspecto que
determina a forma uma funcdo de unidade de construcéo de maneira econémica e seriada é a
modulac&o.

Sobre a representagdo bidimensional de um volume, recursos como sobreposi¢ao,
transparéncia, deformacao, obliqlidade e gradiente sdo utilizados para passar a sensacéo da
tridimensionalidade do que estd sendo representado, assm como para posicion&lo no

espaco, como citado anteriormente (sub-capitulo 1.1).

1.4 — Recur sos de composi¢do: luz, equilibrio, ritmo, contraste, smetria,

modulacao etextura.

Os recursos de composi¢cao sdo igualmente formais e expressivos e sdo usados ora
intuitivamente, ora por meio do conhecimento técnico e perceptivo.

A luz é aorigem de grande parte do assunto aqui colocado. Sem luz nada € visto, tao
pouco percebido. Considerada como um dos elementos mais expressivos constituintes da
linguagem visual®, a luz tem agui um destague por ser um fendmeno fisico, de radiacdo
eletromagnética que encerra em si um universo explorado pelos sentidos, pela percepcao,
pela significagcdo. Assim sdo quase que duas vertentes falando sobre o mesmo assunto luz: a
cientifica e a artistica. Para a percepc¢éo humana, a auséncia de luz € téo intensa quanto a sua
presenca, sendo muitas vezes considerado que a escuriddo extingue a claridade das coisas:
“... aclaridade dos objetos sobre a terra € vista basicamente como uma propriedade que Ihes
é inerente e n& como um resultado da reflexdo da luz’*. Esta é uma visdo artistica ou
mesmo de quem ndo tem conhecimento da parte da fisica que trata dos fendbmenos
luminosos, pois “0 que vivenciamos como a maior ou menor luminosidade de um objeto
corresponde a nossa interpretacéo, ja modificada por fatores psicol 6gicos, da quantidade real
de luz emitida por esse objeto, se for uma fonte luminosa, ou refletida por ele.”*. Mesmo
guem detém este conhecimento percebe diferentemente do que sabe.

Fluxo, intensidade e luminancia sdo grandezas referentes ao objeto emissor da luz.

Outra maneira de se medir a quantidade de luz € o iluminamento, mas este se relaciona ao

3 |bid, p.223. A autora destaca aluz como um dos elementos expressivos da linguagem visual juntamente com
alinha, a superficie, o volume e a cor.

“Ibid, p. 294.

45 AUMONT, 1995, p. 22.



38

fluxo luminoso que atinge a superficie. A fotometria é o sistema que abrange estas grandezas
responsaveis por medir as quantidades de luz. Ao discorrer sobre a parte psicofisica do olho

na captacgo daimagem, Aumont*® define e sintetiza essas grandezas:

Fluxo luminoso — quantidade total de energia luminosa emitida ou
refletida por um objeto; exprime-se em lumens (Im).

Intensidade luminosa — fluxo por unidade de éngulo sdlido; exprime-se
em candelas (cd).

L uminancia — intensidade luminosa por unidade de superficie por unidade
de superficie aparente do objeto luminoso; exprime-se em cd/m?.
[luminamento — fluxo luminoso por unidade de superficie iluminada,

medido em lux.

Apesar de nossa percepcao passar essa Sensacao, a presenca e/ou auséncia de luz no
objeto ndo sdo propriedades inerentes a ele. A experiéncia do cotidiano se afasta do
conhecimento cientifico sobre a luz. A importancia deste conhecimento se da na medida em
que ele acrescenta informagbes nas teorias sobre a percepcdo, para que sejam
experimentadas e comprovadas. No presente trabalho, observa-se a importancia da luz
principalmente pelo seu contelido expressivo, ou sgja, 0 contraste e os valores entre claro e
escuro naformagéo do significado das obras ou dos objetos.

Utilizados como recursos expressivos na linguagem visual, o claro e escuro partem
deste principio “errdbneo” do ponto de vista da ciéncia, mas valido de acordo com as
experiéncias perceptivas visuais comuns aos seres humanos. A luz refletida no objeto traduz
Seu volume e sua posi Gao No espaco, ou Sgja, seu grau de profundidade. As variagOes de tons,
do mais claro a0 mais escuro, revelam ou representam a configuragdo do tridimensional.
Neste momento, é novamente reforcada a dependéncia do objeto em relacdo ao espaco: a
claridade ou o escuro que se capta no objeto depende também “da distribuicdo de luz na
situacdo real (...), a claridade que se observa no objeto depende da distribuicdo de valores de
claridade no campo visual total.”*’ O posicionamento e a orientacdo do objeto no espaco é
indicado pela claridade nas partes voltadas para a fonte de luz, asssm como pelo escuro nas
partes af astadas deste objeto em relacdo a mesma fonte. A claridade revela volume, fornece

brilho (quando da auséncia de textura no objeto), destaca detalhes e/ou o objeto inteiro e cria

“6 | bidem, p. 24.
4" ARNHEIM, 1997, p. 295.
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a sombra, que pode ser tanto propria do objeto como projetada. A sombra prépria é a parte
do objeto mais afastada da luz, como ja colocado anteriormente e a projetada é a
visualizacdo do formato de parte ou de todo este objeto em outra superficie.

Os recursos de luz, ou melhor, de claro e escuro, passaram por varios tipos de
utilizagdo, da mais realistica a mais simbdlica nas artes, baseada no conhecimento ou na
mera observacdo, porém em todas elas a dualidade, a tensdo e o0 contraste sempre foram
caracteristicas marcantes das quais se queiratirar partido.

Falar sobre equilibrio em linguagem visua é falar sobre uma questéo inteiramente
psicol6gica, mais precisamente perceptiva. Uma necessidade natural do homem é dissipar as
tensdes de cada efeito visua como tamanho e cor, por exemplo, e organiz&los de maneira
gue se conjuguem com 0 espaco onde trabalham, tendo como referéncia o ponto ou eixo
central deste espaco. “No centro, todas as forgas se equilibram e por isso a posi¢ao central
conduz ao repouso.”* O centro, de onde tudo parte, é o simbolo maior e referente ao proprio
ser humano, individuo, que se relaciona com o espaco, com o igual (e diferente), com o
mundo. Fisicamente, este centro consiste no centro de gravidade de todo corpo existente. Se
o equilibrio é procurado dentro de uma forma € o arranjo de seus componentes que vai
dispor desse meio de organizagcdo natural. Se acontece no espaco, 0 equilibrio € entre as
formas e vazios que o conjugam. Os elementos relacionais — posicdo, direcdo, espaco e
gravidade — s0 0s que garantem o equilibrio numa composicdo seja ela bi ou tridimensional.
Intuitivamente, o “correto” € estabelecido pelo olhar e caracteriza-se pelo “nivelamento” das
tensdes numa regido, ndo fisica, mas psiquica, de repouso, que é caracterizado pelo meio,
pelo centro.

Estabelecer equilibrio é buscar manter uma presenca regular dos elementos e de suas
relagdes atuantes na composicdo, onde todos 0s componentes constituintes sdo
perceptivamente necessarios e “corretos’. Equilibrio ndo € simetria, apesar de esta ser a
maneira mais elementar de se chegar a ele. Simétrica ou assimetricamente, consegue-se 0
equilibrio. A compensacéo entre as partes desiguais na assimetria garante o equilibrio nas
composi¢des que se utilizam deste recurso. Os elementos compositivos relacionados tanto
podem se equilibrar sozinhos como em conjunto: cor equilibrando cor e cor equilibrando
localizagéo, mas “cada relacdo € desequilibrada em si; juntas elas todas se equilibram na

estrutura de toda a obra.” *.

“8| bidem, p. 06.
“9 | bidem, p. 32.
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Como todos os recursos de composi ¢éo, ritmo e/ou contraste sdo al cangados por meio
de relacOes estruturais entre os elementos compositivos (conceituais, luz e movimento).

Ritmo e contraste sdo dois extremos opostos de uma mesma variacdo de
diferenciacdo entre elementos compositivos e/ou fendbmenos. Quanto maior o grau de
diferenciagdo, mais proximo se esta do contraste e inversamente obtém-se, por semelhanca
entre os elementos, o ritmo. Porém, a presenca de tensdo espacial que caracteriza o contraste,
por minima que sega, deve estar sempre presente para que haa expressividade.
Comparativamente, huma composi¢do pictorica o ritmo se caracteriza como o fundo e o
contraste como a figura, por suas especificidades perceptivas. A fungdo do ritmo e do
contraste € a de guias de leitura ou captacdo da imagem ou do objeto e de articuladores de
contelidos emotivos. Em um pequeno quadro comparativo pode-se visualizar as relactes

entre ritmo e contraste;

RITMO CONTRASTE
SEQUENCIA RITMICA TENSOES ESPACIAIS
LIRISMO DRAMA
VARIACOES COM BAIXO GRAU DE VARIACOES COM ALTO GRAU DE
DIFERENCIACAO DIFERENCIACAO.

Tabela3 Quadro comparativo entre ritmo e contraste

Os dois recursos podem ser trabalhados numa mesma obra ou num mesmo objeto,
desde que se compensem mutuamente na busca do equilibrio.

Tanto na forma natural, quanto na geometrizacdo, a regularidade é um dos aspectos
de estruturacdo presentes. Simetria € a configuracéo regular de formas com certo nivel de
complexidade, por serem resultantes da uni&o de formas iguais e relativamente mais simples
que aquelas. Em seu livro Design e Comunicacao Visual, Bruno Munari explica sucinta e

objetivamente os cinco tipos de simetria, a saber:

Identidade — sobreposicdo de uma forma sobre si mesma, ou entéo, na
rotacéo total, de 360 graus, sobre seu eixo.
Trandacdo — repeticdo de uma forma ao longo de uma linha que pode ser

reta ou curva, ou de outra natureza.
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Rotacéo — rotacdo de uma forma sobre um eixo que a ela pode ser interior
ou exterior.

Reflexo especular — bilateralidade que se obtém pondo algo a frente de
um espelho e considerando o conjunto da coisa com suaimagem.
Dilatacdo — ampliacBo da forma sem a modificar, mas, somente,

expandindo-a.*°

O caso do reflexo especular, na maioria das vezes, é erroneamente considerado
sozinho como a propria definicdo de simetria, por ser o mais conhecido e,
consequentemente, utilizado.

Sendo por definicdo o oposto da simetria, a assimetria € a introducéo de um desvio
ou variagdo numa configuragdo simétrica. Ela é geralmente utilizada para se conseguir certo
contraste na seqUéncia ritmica que os elementos em uma configuragdo simétrica
proporcionam.

Pode-se dizer que as formas mais simples, anteriormente citadas sobre a formacgao de
configuragdes simétricas, sdo unidades de uma forma mais complexa. Unidade de forma é
um conceito que pode ser utilizado tanto na definicdo de modulagdo, quanto na de textura,
além da simetria, como a forma base gerativa de outras formas. No caso da modulagéo,
unidades de forma séo denominadas modul os.

A modulacdo é um recurso de caréter sistematico que tem como meio a estruturacdo
de elementos, no caso, unidades de forma, ou melhor, modulos, que permite relactes
precisas entre eles, contudo oferecendo a liberdade para a expressividade. Uma modulagéo
pode se constituir de um ou mais modulos iguais ou analogos. O conceito de modulacéo esta
diretamente ligado aos conceitos de simetria e de textura, pois este tipo de estruturacdo serve
de base para ambos. Esta estruturacéo precisa ocorre pela geometrizagdo das formas que a
compdem. No caso de uma modulacdo bidimensional, os mddulos sdo poligonos, na
modulacéo espacial, eles sdo poliedros.

A diferenciacdo tanto visual, quanto tétil entre superficies se da pela textura, que
nada mais é que uma micro estrutura modular pelo principio da uniformidade que cada tipo
de superficie, dentre variados, deve encerrar. A textura oferece informagdes sobre o
tratamento fino na superficie do material utilizado e/ou representado. Wong, em sua

organizagdo didética, classifica as texturas em visuais e téteis. > As visuais podem ser

* Munari, 1968, p. 192.
> WONG, 1998, p. 243.
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decorativas, espontaneas e mecanicas, enquanto as tateis podem ser naturais, modificadas e
organizadas.

A conjugacdo desses recursos e elementos leva a concepcdo da forma bi e
tridimensional, de maneira mais ou menos controlada, dependendo do grau de consciéncia
dos processos pelos quais 0 autor e 0 observador passam em relacdo a obra ou ao objeto,
mesmo os intuitivos. Sgja qual for a classificacdo dada aos elementos que déo origem a
qualquer forma, todos eles estdo presentes - de um modo ou de outro, ora um, ora outro - na
sua concepcao, com suas funcdes especificas e respondendo a cada significado requerido por
guem a concebe.
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2. EXPERIENCIAS NA HISTORIA —BAUHAUS

Apobs abordar os elementos e recursos de composicdo formal, o objetivo neste
capitulo € a analise de obras e projetos propostos por artistas pedagogos da Bauhaus e de
artistas de movimentos que influenciaram o trabal ho desenvolvido nesta institui¢éo.

A escolha por esta experiéncia se justifica pelas semelhangas que apresenta com a da
idealizacéo do Laboratorio da Forma. A idéia da Bauhaus nasceu da reacdo a caréncia de
“boa forma e da qualidade’ nos objetos de uso cotidiano e nas obras artisticas depois do
advento da Revolucdo Industrial. Seus objetivos repercutiram culturalmente, pois foram
congtituidos de duas sinteses. a estética, que, sob a primazia da arquitetura, integrava géneros
artisticos e artesanato e a social, que tinha como preocupagao o suprimento das necessidades
de uma faixa social maior, no que diziarespeito a producdo estética. Do movimento Arts and
Crafts, passando pela escola de artes e oficios, a criagdo da Bauhaus se deu num contexto de
reacdo a uma revolucdo no ambito técnico. Esta pesquisa se originou da necessidade de
reformulagdes de cunho académico, por mudancas culturais e tecnol 6gicas, com a adog¢éo da
microel etroni ca.

O encorajamento dado aos professores em buscar constantemente a inovagdo em seus
cursos condiz e estabelecer a relagcdo estreita entre a criagdo dos objetos e obras com

conceitos culturais, da mesma forma s&o objetivos das atividades do Laboratorio.

2.1 - Asinfluéncias de alguns movimentos

Pesquisas em diversas areas comegaram a ser feitas para que se chegasse a condicéo
de “libertar a percepcao de qualquer preconceito ou convencionalismo, para manifestéd-laem
sua plenitude de acdo cognitiva.”>2. Em comum s6 a filosofia do rompimento com as regras,
pois 0s movimentos surgidos deste primeiro passo foram deflagrados, muitos por manifestos
e diferentes um do outro. Numa época de uma demanda crescente do avanco cientifico para

atender a técnica industrial, a arte, também de técnicas, € repensada nesse sentido. O

2 ARGAN, Giulio C., 1992, p. 75



funcionalismo e o racionalismo sdo também e principalmente, a base de principios que
orientou toda a arte moderna.

Entre os que fizeram parte do primeiro grupo de artistas impressionistas, Cézanne se
destacou pela vasta e profunda pesquisa, “pesquisa de uma verdade, justamente, que ndo
podia ser alcancada sendo com aguela reflexdo ativa frente ao verdadeiro em que, para ele,
consistia o pintar.”>. Em sua introspeccao, inicia um processo profundo, que para muitos foi
ponto de partida de caminhos com perspectivas diferentes. Sua pesquisa foi tdo abrangente
gue, ab mesmo tempo, influenciou Matisse e Picasso. Ele ndo foi somente um icone de fase
de transi¢8o entre estilos, ou correntes, mas seu trabalho foi um marco de uma época.

Cézanne também foi um dos fauves, por ter em comum com eles a énfase na
expressao pictérica, com a simplificacdo das formas e a reducdo da gradacdo das cores
utilizadas.

Muitos dos movimentos tomaram da geometria para se oporem a representacao
idéntica ao real. O cubismo, movimento que foi de 1907 a 1914 e fundado por Pablo Picasso
e Georges Brague, se utilizou da geometria na divisdo e nos fragmentos do objeto
tridimensional em sua representacdo pictorica (no bidimensional). Esta fragmentacdo teve
duas vertentes dentro do Cubismo: a analitica e a sintética. A primeira chegou a tal nivel de
desmembramento que o objeto se descaracterizou. O cubismo sintético foi um “retorno” ao
reconhecimento do objeto, ainda que este estivesse fragmentado. Foi um movimento
bastante influenciado por Cézanne, no que tange a delimitacdo das formas representadas.

Com o ideal totamente voltado para a constru¢cdo de um mundo socidista, o
construtivismo surgiu na Ruissia, com 0 uso da geometria, de cores primarias, da
fotomontagem e da tipografia sem serifa, influenciaram praticamente toda a arte moderna.
Tanto que o abstracionismo geométrico dos anos 20 aos 40 é igual ado ao construtivismo.

Praticamente todos estes movimentos buscaram a sintese, a simplificacdo e o
enxugamento de elementos como meio para a nova expressao, porém o neoplasticismo foi o
movimento que mais reuniu este tipo de recurso. O De Sijl foi um desdobramento do
neoplasticismo completamente enggjado nas questdes espirituais. Com motivagdes na
teosofia, este movimento tem como caracteristica fundamental a expressdo universal. Para
isso, sd0 utilizados recursos como: cores primarias, preto e branco; reducdo de elementos;
matematica expressiva; o ndo figurativo, énfase na estrutura; opcdo pelo equilibrio

assimétrico e pela unidade. Tudo isso para garantir a purificacdo pregada pela teosofia. Piet

%3 | bidem, p.110
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Mondrian foi quem deu inicio a0 movimento tendo ainda Theo van Doesburg, Thomas
Gerrit Rietvield e Max Bill como também expoentes destes estil os.

O Abstracionismo, assim como o Construtivismo, foi uma base para muitos outros
movimentos por sustentar o uso das relagbes formais e das cores para compor 0 nao
representacional .

A escolha das obras e dos projetos a serem analisados foi feita buscando-se uma
variedade nas artes, no que tange as técnicas, tecnologias, aos contextos e estilos, a partir do
evento da arte moderna, quando se iniciou um novo meio de lidar com a forma e o
significado dos objetos de arte. Neste periodo comegou um pensamento mais liberto dos
modelos de beleza, composicdo, enfim, de escolhas formais, que refletiram as
transformacdes culturais.

Nas relagdes com o espaco, as composi ¢des foram igual mente tratadas entre objeto e
espaco e/ou figura e fundo. Apesar de ndo ser discutida a cor neste trabalho, € imprescindivel
analisar alguns exemplos da pintura de Cézanne, cuja pesquisa pictorica e formal é de
proveito inestimavel na formacdo de conhecimento e valores na arte. O uso da cor e das
distorgdes, por Cézanne, beneficiou a evidéncia de volumes, a integracdo do objeto com o
espaco, dentre outros aspectos formais de relevancia nesta pesquisa. Por ndo considerar que
existe uma separacdo entre as realidades interna e externa entre a consciéncia e 0 mundo,
Cézanne trata tanto o objeto quanto o espago com igual importancia. Um exemplo é o da
figura 8, que aborda a natureza pela natureza do autor (o externo pelo interno), que contrasta
direcOes e cores no fundo ao tratar a dobra do tecido, buscando um mesmo grau de
importancia dado as macas, meticulosamente trabalhadas em termos de luminosidade e
esfericidade, como figuras também desta composicdo. Os tons azuis e verdes, eleitos por
Cézanne, para tratar a atmosfera e os alaranjados e vermelhos para as superficies e/ou figuras
se equilibram estando presentes, na troca de fungdes, tanto em objetos como no fundo. O
jarro, a gamela e a mesa, como objetos possuem tons de azul, enquanto o tecido como fundo
apresenta detalhes em laranja. E a ja citada busca pela integracéo entre as entidades objeto e
espaco. O contraste claro/escuro também presente, com o fundo quase em preto e os objetos
de cerdmica em branco, passa uma dramaticidade tipica do Romantismo, primeiro

movimento trabalhado por Cézanne.
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Figura8 Paul Cézanne - Nature morte au vase pique-fleurs™

Giulio C. Argan, ao discorrer sobre a obra de Cézanne, fez uma andlise, bem ao tom
dos objetivos deste trabalho, do quadro Jogadores de cartas (1890-2), apresentado na figura
o

“Mas é preciso observar como se define essa situagdo, embora a posi¢ao
e 0s gestos das figuras sejam perfeitamente simétricos e ndo hgja em suas
faces a minima busca de uma expressdo psicologica. A imobilidade do
jogador a espera é definida pela forma cilindrica do chapéu que se repete
na manga, pela linha reta do encosto da cadeira, pelas notas brancas do
cachimbo e do colarinho; mesmo a toalha avermelhada sobre a mesa cai
a prumo ao lado dele, enquanto do outro lado aponta em angulo. A
atencdo, a mobilidade psicolégica do outro, € apresentada pelas cores
mais claras e sensiveis a luz do paetd, do chapéu, do rosto e do
desenvolvimento menos rigido, mais ondulado, dos tracos. O que varia
ndo é a caracterizacdo psicol gica, e ssm 0 modo como os volumes de cor

155

se desdobram no espago e reagem aluz...

Nesta andlise séo abordadas escolhas de tipos de linha para representar maior ou
menor grau de movimento (mobilidade), quando as linhas retas e verticais transmitem a

imobilidade, enquanto que as diagonais e quebradas passam a mobilidade. O eixo de

54 http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/cezanne/sl/pigue-fleurs/
*®* ARGAN, Giulio C., 1988, p. 114
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simetria, mesmo que um pouco deslocado, separa uma dualidade de acéo e espera, que pode
ser associada a relacéo de objeto e espaco, respectivamente. A relacdo de claro/escuro é
utilizada para a relacéo de figura/fundo, sendo que a metade do quadro que representa a
imobilidade é considerada como fundo. O equilibrio, ou melhor, a identidade entre as duas
partes principais do quadro — esguerda e direita — se da pela compensagéo entre as massas e

detalhes em claro e escuro.

Figura9 - Paul Cézanne — Jogadores de cartas™

A obra de Piet Mondrian, apesar de retratar o figurativo, no inicio, logo é
influenciada pelo cubismo. Com isso, associado ao neoplasticismo, foi um dos fundadores
do DeStijl, revista cujo contetido defendia uma “ poética dos valores primérios ou estruturais
da visio: a linha, o plano, a cor.”>’ Aliando reflex&o & percepcdo, Mondrian acreditava nas
nocdes comuns a todos os homens sobre a composi¢ao nas artes visuais, nogoes que para ele
constituiam-se da linha, do plano e das cores primérias. Na figura 10 é demonstrada uma das
pinturas que se assemelha ao resto de sua obra, no periodo de 1920 a 1940, cujo
fracionamento remete ao cubismo. Composicdo em vermelho, amarelo e azul (1927) é
basicamente um trabalho de contraste de direcdo, com uma grade, trabalhada em proporcéo
métrica, de linhas perpendiculares; de claro e escuro, com pretos e brancos, sem nenhum
gradiente e finamente, um contraste entre as cores primérias. Os planos, de tamanhos
diversos e formados pela grade e chapados em luz, ndo luz e cores primérias resultam na

leitura de um ritmo gque confere um equilibrio a esta composicdo. Pela proximidade estreita

% http://www.revistaohun.ufba.br/html/arte_moderna_da_bahia.html
> ARGAN (1992). Arte Moderna, p. 409.
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com a ciéncia e a matematica, os principios de Mondrian tém transferidas as amarras da
representacdo pela mimese, para as da geometrizacao e dos processos perceptivos. 1sso para
gue a obra fosse avaliada com a mente, para sd depois poder-se passar pelas sensagcdes que a
composi¢do passa para o observador. A obra é uma base bem estruturada para que sobre ela
as sensacOes visuais possam acontecer. Sua pesguisa formal € para ser compartilhada com

todos, como se num quadro seu fosse dada uma aula sobre suas descobertas na arte.

Figura1l0 Piet Mondrian — Composic&o em vermelho, amarelo, azul®

A escolha do trabalho demonstrado na figura 11, em particular, ndo é por ser uma
obra inicio do cubismo, mas por reunir dois extremos do tratamento da forma. Quando
Picasso assume a influéncia das mascaras africanas em seu Les demoiselles d’ Avignon foi
para registro de momentos de realidade prépria ocorrentes durante este trabalho, que o
marcaram e a uma época. A aproximacao entre espaco e forma se da neste trabalho de
maneira muito forte, considerado aqui como uma de suas caracteristicas mais marcantes. O
tratamento duro por planos que formam angulos vivos entre si, utilizados igualmente para
retratar tanto figura quanto fundo € a leitura, na parte direita do quadro da obra de Cézanne,
enquanto a esquerda o extremo da integragdo entre figura e fundo marca da concepcéo
dualista africana do mundo, onde coisas e espago compartilham do mesmo grau de valor. A

%8 faculty.evansville.edul.../ sp03/art105-9.html
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realidade retratada é a humana, cheia de contradicdes e diferencas. Angulos de visio

diferentes, de um mesmo tema, retratados em um mesmo espaco.

Figura1l Pablo Picasso - Les Demoiselles d'Avignon™

Na figura 12, em Retrato de Ambroise Vollard, um exemplo do cubismo analitico,
inimeros planos, que parecem ter sido tratados individualmente, se unem em angulos para
comporem o volume da figura e do fundo. Este parece ser formado de uma parede de macro
textura irregular de onde emerge a figura, no mesmo tratamento, que consiste na diviséo da
superficie geral do quadro “em inimeros planos duros e agudos, como estilhacos de vidro.”
% O claro/escuro perde sua fungdo convenciona e é trabalhado em cada superficie como se
esta fosse Unica, mas que se colocada no plano geral, intelectualmente, € interpretada como

parte integrante.

% http://faculty.evansville.edu/rl 29/art105/sp03/art105-9.htm

% ARGAN (1992), p. 423.
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Figura12 Pablo Picasso Retrato de Ambroise Vollard ®

2.2 - A Bauhaus

A Bauhaus foi uma das fortemente influenciadas pelo construtivismo russo. Mais do
gue um movimento, Bauhaus foi uma escola que teve maior atuacdo na arquitetura e no
design (sua primeira escola). Além das pesguisas formais ja iniciadas por Cézanne, 0s
professores e alunos da Bauhaus tinham a preocupacgéo voltada para questdes de producéo
como: funcionalidade, baixo custo de producdo e projeto adequado para a producéo em
massa. Tinha um curso preliminar bastante aprofundado nas pesquisas e experimentaces
formais e de material — 0 Vorkurs, gue até hoje é seguido por muitas escolas de design, pelo
menos no Brasil. Josef Albers, Marcel Breuer, Johannes Itten, Wassily Kandinsky, Paul Klee
e Oskar Schlemmer foram alguns dos renomados professores da escola.

A Bauhaus foi um importante marco na reflexéo e na concepcéo da forma em todas
as suas aplicacbes nas diversas artes. Para falar sobre espaco dentro da experiéncia da
Bauhaus, os estudos para espetaculo de Oskar Schlemmer exemplificam com amplidéo o
conceito da ordem para a liberdade de atuagcdo. Em uma demonstracdo grafica de sua teoria
sobre a relacéo do ator com o espago cénico, apresentado na figura 13, Schlemmer situou o

51 http://www.artchive.com/artchive/P/picasso analyticalcubism.html
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homem como centro, ponto de partida de uma diversidade de formas latentes em um espaco
cubico, por isso, também limitado. O entrecruzamento das linhas da origem a pontos nodais
gue sdo posicionamentos possiveis dentro daquel e espaco, assim como os segmentos ligados
por estes pontos, originando superficies, que, por sua vez originam espagos menores —
possiveis formas positivas. E uma malha tridimensional, gerando uma estrutura que
possibilita de maneira ordenada uma grande variedade de movimentos e posi¢oes do ator e
do objeto, cada um com sua configuracéo fisica e seu significado. Esta estruturacéo parece
estar a servigo do que tem que ser representado pelo homem. Ela colabora, em termos de
possibilidades, com a proposta que vem com pensamento funcionalista dos que na Bauhaus
lecionavam, de uma integracéo generalizada. Propunham uma nova concepcado formal como
origem da unido entre arte e industria, entre industria, artesanato e ciéncia, entre mestres e
alunos, entre 0 antigo e o0 novo. Este conceito esta claramente representado neste projeto de
Schlemmer, onde se vé uma busca pela integragdo do homem com o espaco. As linhas ali
representadas sdo caminhos virtuais que 0 homem necessita, produz e segue na sua
orientagdo. Outro conceito captado neste projeto € o da modulagdo, onde o homem € o

modulo origem e as figuras geométricas geradas pelas linhas, médul os derivados.

Figura 13 “ Desenho tedrico — Projeto de Oskar Schlemmer, pretendendo explicar a delimitacéo do espacgo
pelo corpo humano.” %

Atribuido também a Oskar Schlemmer e demonstrado na figura 14, Figure ou Man

as Dancer é um desenho de uma malha confeccionada quase toda de curvas, com somente

62 http://www.unirio.br/opercevejoonline/7/artigos/3/artigo3.htm
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duas retas fazendo a divisdo do espaco bidimensional em trés partes denotando o espaco
tridimensional, compondo base, fundo e topo. Esta obra transmite uma integracdo mais
estreita ainda do corpo humano com o espaco, pela posicdo do centro da composicdo
coincidente com o centro de gravidade do homem e com o centro das circunferéncias
concéntricas, que fazem parte da malha, desta vez bidimensional. A continuidade das curvas
do corpo humano formando também a malha € o que passa o estreitamento entre homem e
espaco. Se ndo fosse a sensacdo de fluidez que as linhas curvas transmitem esta

representacao passaria por uma estrutura de integracdo para uma de amarras.
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Figura14 Oskar Schlemmer — Figure ou Man as Dancer®

A figura 15 mostra o Triadic Ballet, onde Schlemmer executou estudos para trés
tipos de figurino, baseados totalmente na geometrizagdo dos elementos. Mais
especificamente, como demonstrado nas figuras 15, no Wire Costume, um dos figurinos
apresentados, assim como no Man as Dancer, as linhas curvas, agora ocupando 0 espago
tridimensional, tomam o corpo do ator como num convite para que este sgja também
geométrico, participante da cena no espirito em que foi concebida. Os corpos naturais se
transformam assim em objetos cenogréficos.

O modelo é a origem e considerada como tal, deve ser a ideal ou a mais proxima
desta condicdo. O espaco ndo tem muito sentido para o homem antes da necessidade de
delimit&-lo, de dar forma a esta entidade circundante para o convivio com a materialidade.

“O espaco para Gropius ndo € nada em si: € uma extensdo ilimitada, sem definicdo. Comeca

8 http://www.l atech.edu/~wtwillou/A110problems s01/A110probl12 s0l.htm
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a existir, a delimitar-se, a tomar forma quando vem considerado como dimens&o virtual da
acao ordinaria, projetada, formativa de um grupo social. E por grupo social ndo se entende a
sociedade estratificada, mas poucas ou muitas pessoas que vivem em conjunto uma
experiénciaformativa,...”®. E exatamente esta experiéncia que é destaca aqui para estudo em
quaisquer “modalidades’ de arte, pois aquela é o ponto comum entre todas estas. A busca é

pelo universal e o especifico desta experiéncia formativa, que comeca, certamente, pela

organizacao do espaco.

Figuras15 Oskar Schlemmer — TriadWire®

Além de Cézanne, outro artista que garante um equilibrio na composicdo de suas
pinturas pela organizacdo do espaco é (ainda) Oskar Schlemmer, em Bauhaus Stairway,
representado na figura 16 (a esguerda), Uma das naturezas marcantes de seu trabalho se da
por uma nitidez da situacdo figura/fundo. Por ser um meio pictérico, ele se utilizou da
sobreposicdo, basicamente, para passar a hierarquia das figuras na profundidade da cena. O
tema escolhido demanda das varias figuras participantes das sobreposi¢oes as duas funcdes
basicas desta situagdo: as de ora atuar como figura, ora como fundo. A descontinuidade da
representacéo dos corpos que se situam na metade inferior da cena causada pelo corte da
moldura transmite o grau de proximidade destas figuras em relacdo a quem observa o

quadro, que € maior do que de qualquer outra dentro da mesma cena. Os personagens que

% LIMA, Evelyn Furquim Werneck, “ Concepcdes Espaciais: 0 Teatro e aBauhaus’ in

http://www.unirio.br/opercevejoonline/7/artigos/3/artigo3.htm
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estdo completamente na metade superior também participam como fundo, ndo porque foram
sobrepostos, mas porque sdo menores do que os outros. Além da sobreposicéo e da relacdo
de tamanho entre as figuras, Schlemmer se utilizou da deformacao de planos para representar
a escada. Os gradientes se apresentam num jogo de claro/escuro na luminosidade das cores.
Assim como nas obras de Cézanne, os azulados imperam no que € mais marcante como
fundo e os aaranjados nas figuras. O equilibrio asssmétrico parece ter sido encontrado na
distribuicdo de massas alaranjadas, azuladas, muito claras, muito escuras sobre uma grade
gue consiste de duas linhas horizontais (uma entre a escada e 0 piso amarelo, e outra entre
este e ajanelade vidro) e umavertical central, que passa pelo centro dafigura central vestida
de preto. Um exemplo bastante didatico para o entendimento dos recursos de representacao
de profundidade.

Nafigura 16 (adireita), arelaco entre as figuras do desenho Figure Design, também
de Schlemmer, difere do caso anteriormente citado. Existe a sobreposi¢do, mas num caso
especial, a transparéncia. Ela ocorre para que vinculos dimensionais aparecam entre 0s
Varios corpos representados por tangéncias entre curvas e algumas retas como eixos centrais
a esses corpos. A transparéncia esta a servico de uma demonstragdo esquemética de uma
modul acdo que tem como médulo o corpo humano. O desenho € executado a maior parte por
linhas que tém a funcdo de contorno, com excecdo de uma peguena area central, que
apresenta um agrupamento de linhas verticais que ndo tém a funcéo de passar o volume, mas

de destacar uma regi&o importante dentro do esquema.
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Figuras 16 Oskar Schelemmer - Bauhaus Sairway e Figure Design ®

A questéo formal &, claramente, a preocupacdo primeira na obra demonstrada na
figura 17. Até mesmo as cores foram utilizadas para ressaltar as escolhas formais de
Composicao VIII, de autoria de Kandinsky, em 1923. Ao sair da fase da pintura figurativa,
Kandinsky mergulha na experiéncia da estética pura, que acredita existir somente quando se
é crianca. Comega entdo a desenhar “rabiscos’ no intuito de analisar esta experiéncia, ou
melhor, trazé-la de volta a0 seu consciente para utilizala em sua producéo artistica. No
abstracionismo de Kandinsky, as formas e as cores passam o conteldo que € fruto de
impulsos interiores: “A forma é a expressao exterior do contelido interior”®. Com a junco
da geometrizacdo as demandas interiores estéticas do autor tem-se a experiéncia plastica
desta pintura, que une sensacdes visiveis e tateis como efeito do ritmo dindmico da
composicdo, obtido pelo contraste de direcdes de linhas ora em formas abertas, ora em
figuras geométricas basicas (triangulo, circulo e quadrado). Abandonada completamente a
perspectiva, o fundo tem a fun¢éo de um espago sideral, onde as formas flutuam como se
fossem estrelas e astros. O uso das cores destacando as formas faz com que elas adquiram
um movimento de avanco e recuo na diregdo do observador. E uma experiéncia de

composicao da forma, cujo contelido é a expressao interna de uma concepcao geomeétrica.

% http://www.atelier-rc.com/BirthdateYear/09.04-OskarSchlemmer.html

http://www.architetturamoderna.com/Schlemmer/Schlemmergalleria.asp, respectivamente.
5 KANDINSKY, 1912 apud CHIPP, 1996, p. 155.
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http://www.architetturamoderna.com/Schlemmer/Schlemmergalleria.asp
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68
l.

Figural7 Wassily Kandinsky — Composition V11

Uma abordagem semelhante em relacdo ao materia € a que tem Josef Albers na
filosofia que seguiu ao desenvolver sua producdo artistica. Ele foi um dos professores da
Bauhaus e principais responsaveis alevar as bases do construtivismo aquela instituicéo.
Primava pela organizagdo, pesquisa e planejamento de todo e qualquer trabalho com o qual
se envolvia e transmitia esta conduta para seus alunos. Mais do que ssimplicidade, sua obra
consiste de uma reducéo formal elevada, obtida pelo uso rigoroso da geometria. No curso
preliminar do programa da Bauhaus, assim como a cor, aformafoi estudada de maneira
elementar, para que, a partir desta base organizada, fosse aberto um vasto conjunto de
possibilidades de solucdes, com niveis atos de complexidade, para utilizagcdo em projetos de
design, principalmente. Na concepcédo de Albers e Klee, os dois elementos principais de
projeto de qualquer objeto ou obra— a cor e aforma— deveriam ser meticul osamente
construidos. Sendo assim, os estudos de Albers consistiam na verificacdo das possibilidades
e limites técnicos do materia utilizado, dos efeitos da cor e do espaco e dos recursos da
geometria utilizaveis no projeto em questdo. Na pintura apresentada na figura 18 (a
esguerda), Homage to the Square, Albers fez suas escolhas que condizem bastante com sua
filosofia de trabalho: “The sguare was the ideal shape for Albers’ "Homage's," series.
Squar es wer e mathematically related to each other in size, perfect for superimposition,

shapes that never occur in nature--thus assuring its man-made quality. Albersintended that

&8 http://www.glyphs.com/art/kandinsky/
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the coloursin his"Homage's" seriesreact with each other when processed by the human
eye, causing optical illusions due to the eye's ability to continually change the colorsin ways
that echo, support, and oppose one another. "% Nafigura 18 (a direita), esta apresentado o
esquema de relagBes mateméti cas utilizado na simetria por dilatagdo do quadrado. “Todos 0s
quadrados de Albers apresentam 0 mesmo esquema: quadrados inscritos um no outro e
cobertos de camadas cromaticas uniformes, entre cujas quantidades implicitas de luz

estabel ece-se uma relagéo a0 mesmo tempo métrica e tonal, racional e perceptiva.”

Figura18 Josef Albers. Homage to the Square e esquema de construcgo.”

Numa composi¢cdo mais complexa que a da figura anterior, no que diz respeito a
utilizacdo da matemética e ao resultado formal, Albers conseguiu com A reversal of
Seclusion, demonstrada na figura 19, um jogo perceptivo de projecéo e recuo dos quadrados
em relacdo ao fundo. Por meio da simetria por dilatacdo dos reténgulos formados pela
intersecdo das linhas que envolvem, em angulos retos, os quadrados, a sensacdo de
perspectiva central é passada em cada uma das metades da divisdo vertical do quadro. Mais

um exemplo do rigor na utilizagcéo da geometria por Albers.

% http://articons.co.uk/albers.htm

© ARGAN (1992), p. 519-20
" http://www.laurentianum.de/ldalbe01.htm#quad
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Figura 19 - Josef Albers. A reversal of Seclusion da série Graphic Tectonics'

Max Bill também teve a matematica como base para as varias linguagens artisticas
em que trabalhava. Aluno da Bauhaus e um dos co-fundadores e diretores da Escola de Ulm,
teve sua presenga marcante no construtivismo e na arte concreta. Tinha o funcionalismo
como marca e atuou de maneira mais significativa no design de produto e na arquitetura.
Assim como Albers e Klee, executou trabalhos que mais pareciam exercicios de verificacdo
de possibilidades de forma e espaco em malhas geométricas. Fifteen Variations on a Single
Theme, nafigura 20, € um exemplo deste tipo de obra, no qual ele dispde uma sequiéncia de
poligonos, do tridngulo ao octégono, com a relacdo de colinearidade, numa espécie de
espiral, entre eles, também em sequéncia (tridngulo com o quadrado, quadrado com
pentégono e assim por diante). As variacBes ocorrem nas varias formas fechadas, convexas
(os proprios poligonos) e/ou ndo (conjuncdes entre eles), apresentadas pelos encontros das

linhas.

Figura20 Max Bill. Fifteen Variations on a Single Theme.”

2 www.hayward.org.uk/

3 http://www.abstract-art.com/abstraction/I2_Grnfthrs_fldr/g073b_maxbill v14.html
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Ainda como base a matematica e, neste caso, mais especificamente, a superficie de
Mobius, que tem como conceito a “idéia de continuum, de algo que ndo tem comeco nem
fim” ™, Max Bill fez uma transposicéo diferente do bi para o tridimensional. Por meio de
torcOes e da unido dos extremos de uma faixa retangular, Max Bill concebeu uma escultura
“aberta’ - Endless Ribbon, demonstrada na figura 21. Esta é uma das mais fortes
caracteristicas das esculturas a partir da arte moderna, que tem como fundamento a relagdo
mais estreita da peca com 0 meio circundante (e penetrante). Os espagos negativos mais

préximos a peca tém relacdo direta com o espago do ambiente em que ela se encontra.

Figuras 21 Max Bill. Endless Ribbon™

Um volume obtido, ndo por massa solida, mas por trabalho com planos, assim como
no conceito de volume, € o apresentado na figura 22, Constructivist Head No.1, de Naum
Gabo, que em seu Manifesto Realista rompe com 0 meio de obtencéo do volume por massa
pela desmaterializacdo: “Para Gabo, enquanto as esculturas eram, até entdo, baseadas nos
solidos, agora seriam baseadas no espaco.””® A técnica utilizada foi a da interseccdo de
planos, que, por suas formas e colocados de maneira estratégica, delimitam o contorno geral
da peca e revelam uma das possibilidades de estrutura interna acessivel. Considerada a
primeira escultura estereométrica deste artista, Constructivist Head No.1 foi toda preparada
em esbogos preliminares /, pois Gabo, assim como outros, se utilizou da matemética na
concepcao da forma de seus trabalhos, além de aplicar os conhecimentos de fisica que teve

em sua formagao.

" SABOIA, 2001. p. 68.

" http://www.bluffton.edu/~sullivanm/baltimore/baltimorel.html
® SABOIA, 2001. p. 62.

7 http://www.staedelmuseum.de/index.php?id=400
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Figura 22 — Naum Gabo. Constructivist Head No.1 "

Os mesmos aspectos formais observados em esculturas, pinturas, instalagcOes etc.
podem também o ser nos objetos utilitarios projetados sob um hall de cuidados que vao além
da funcionalidade. A utilizacdo dos elementos basicos da forma, principalmente linha e
plano € uma marca do design concebido por Marcel Breuer. A simplicidade como meio para
a economia e viabilidade da producdo industrial € obtida por meio do uso daqueles
elementos gerando formas baseadas na geometria. Breuer, estudante e professor da Bauhaus,
desenvolveu pesquisa e projetos na area de materiais, resultando em inovacdes, para a época,
do uso do ago tubular e do prolipropileno.

A figura 23 mostra os exemplos mais conhecidos da utilizagdo destes dois materiais,
respectivamente, no projeto de cadeiras, por Breuer. A Wassily chair foi concebida toda
linear (suas linhas parecem ter saidos das faces de um hexégono), com excegdo dos planos
gue atendem a parte de contato com o usuario da cadeira. O essencial, nem mais, nem
menos. A linearidade com o ago tubular, além da forma cubica, passa estabilidade e leveza a
cadeira. Na Poliprop chair, os éangulos retos e planos da Wassily chair ddo lugar aos agudos
e asuperficie curva, que uni duas fungdes atendidas numa Unica pega, como uma concha que
abriga. O contraste entre as texturas dos materiais utilizados em cada cadeira, define bem a

funcéo das partes:. estrutura e contato, polido e rugoso, respectivamente.

8 http://www.staedelmuseum.de/index.php?id=400
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Figura23 Marcel Breuer — Wassily chair e Polyprop chair”

“N&o esquecamos que 0 ser humano conseguiu voar com avides que parecem
passaros (inspirados realmente no voo das aguias) somente quando deixou de
imitar literalmente o movimento das asas e inventou légicas e mecanismos
diferentes; além da grande velocidade de deslocamento e da fuselagem
hermética da nave, o transcendental € o perfil das asas (curvas na parte
superior e planas na parte inferior) que possibilita a geragdo da diferenca de
pressdo entre 0 ar sobre as asas e abaixo delas, e permite alcancar e manter

Vf)O."BO

Imitagdo, adaptacéo e invencdo... Formas, solucdes e meios... Relagdes, motivagoes e

inspiragdes... Por suas criagdes, arte e a ciéncia estdo ligadas.

"http://www.directclassics.de/designer/Marcel_Breuer/marcel_breuer wassily stuhl _chair bauhaus moebel.ht

ml e http://www.design-technology.org/polypropchair.htm

8 | bidem.p. 42.


http://br.wrs.yahoo.com/_ylt=A9ibyjjHb7BEEQEBFPL.6Qt./SIG=13t53m9pp/EXP=1152500039/**http%3a/www.directclassics.de/designer/Marcel_Breuer/marcel_breuer_wassily_stuhl_chair_bauhaus_moebel.html
http://br.wrs.yahoo.com/_ylt=A9ibyjjHb7BEEQEBFPL.6Qt./SIG=13t53m9pp/EXP=1152500039/**http%3a/www.directclassics.de/designer/Marcel_Breuer/marcel_breuer_wassily_stuhl_chair_bauhaus_moebel.html
http://www.design-technology.org/polypropchair.htm
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3. O LABORATORIO

O “embate’, ou melhor, a dificil conjugacdo da ideal parceria entre teoria e prética é
um dos motivadores desta pesquisa, como parte da composicdo do objeto de estudo, e
também como principio de trabalho cientifico, isto é, o que fazer e como fazé-lo.

Assim como a Bauhaus nasceu de uma evolucéo dentro de seu contexto, em que a
tbnica era a reforma das escolas de arte, a reflexdo feita nesta dissertacdo € fruto da
necessidade real dentro, também, da préatica de ensino em arte. Sem a pretensdo de formar
uma escola ou doutrinag, foi langado um olhar atento e receptivo para um momento da
histéria em que o contexto exigia mudancas decorrentes dos efeitos da Revolugdo Industrial .
Hoje, o0 modelo pos-industrial de producdo influencia sobremaneira as mudancas que
acontecem na vida cotidiana como um todo. As experiéncias e os registros dos artistas
pedagogos da Bauhaus constituem referéncia neste trabalho como sistema académico que
teve como um dos focos principais ateoria daforma.

Esta € uma pesquisa no campo das artes visuais, mais especificamente, e por ter
como cerne a busca de um maior entendimento e controle do préprio labor, no caso a
concepcao da forma, trata-se entdo de uma atividade intelectual de cunho racional, caréater
distintivo, junto com o l6gico e o inteligivel, da pesquisa em ciéncia. As bases da formagéo
do conhecimento ocidental estdo no racionalismo, que tem como sistematizacéo a divisdo do
saber humano em areas independentes entre si. Este cardter pragmético tem a sua
justificativa na necessidade de uma ordenagdo, ou método, ou ainda melhor, de uma
sistemética de procedimentos que a pesquisa tem também por defini¢do, principalmente no
campo da arte. Contudo, 0s aspectos intuitivos e sensiveis tém igual peso no processo da
pesquisa. Entende-se por conscientizagdo a conjugacdo destes aspectos — racional, 16gico e
inteligivel e intuitivo e sensivel - num equilibrio caracterizado pela interdependéncia entre
eles para que a pesquisa seja de fato profunda e ampla, nosso intuito agui. Consideramos a
pesguisa como 0 ponto comum entre arte e ciéncia e 0s aspectos especificos de cada uma se
complementam nos temas que as abrangem em seus estudos. Na contramdo da via das

especializagOes, ou mesmo, a favor delas, pretendemos abarcar da maneira mais ampla e
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profunda possivel, por meio da flexibilidade e da abertura, as informacfes e experiéncias

concernentes a concepcao da forma.

3.1 - A contextualizacao

O contexto atual da pesguisa académica tem se caracterizado, principalmente, pela
queda da verdade oriunda da raz&o e da linearidade histérica. E um momento que vem sendo
estabelecido desde o inicio do século XX, quando os canones da Modernidade comegam a
ser superados e, por isso, denominado Pos-Modernidade. Sob as rédeas das mudancas no
setor politico-econdmico, devido a globalizacéo, o foco se desloca da producdo material para
0 modelo pés-industrial de producdo. Este novo sistema globalizado vem dando lugar a uma
“abertura’ e a uma categorizacdo menos rigida de valores culturais, onde as culturas, agora
colocadas como mercados consumidores em potencial possam ser aceitas e ter acesso a este
novo sistema. Em consequiéncia disso, 0 modelo pés-industrial de producéo tem como traco
principal os servigos e a informacéo, posicionando a Comunicagéo e a Industria Cultural na
dianteira das iniciativas de estabel ecimento desse novo.

Um caréter policultural é entdo detectado hoje nas macro relaces. A multiplicidade e
a hiperinformagdo caracterizam a formacdo de uma rede de consumidores. Esta unido de
culturas gera uma profusdo de informagdes e por isso demanda grande velocidade de
transmissdo destas informagdes, conferindo um respeitavel dinamismo a todo o sistema. A
hierarquizacéo das instituicdes da lugar a uma rede que se forma da integracdo, num mesmo
nivel de importancia, de informages, valores, areas do saber, enfim, infinitas categorias de
componentes das culturas envolvidas. Consequentemente, a producdo de conhecimento ndo
foge aos moldes do que caracteriza hoje as relagbes humanas.

Novas formas culturais geram novas tecnologias e vice-versa, pois a incorporacéo
cada vez maior da tecnologia da informacdo define mudancas significativas aos habitos
cotidianos. A integracdo das varias midias em uma sd, a informatizada, confere facilidade e
rapidez na comunicagcdo entre agentes e no tratamento das informagdes de carater mais
genérico. Diante deste quadro, ndo resta outro caminho se ndo o da conversao/adaptacdo dos

meios de formacao de conhecimento a realidade tecnol 6gica vigente.

“No contexto desta profusdo de midias, a massificacéo e personalizacéo da

informacéo e a popularizagdo do computador pessoal, torna-se essencial
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reconhecer o potencial didatico-pedagdgico na utilizacdo das diferentes

midias para o processo ensino-aprendizagem.”

Faz parte da proposta da sistemética do laboratério congregar diversos aportes
tecnolégicos, a principio, o informético, o textual e o audiovisua para aplicagdo nas
atividades desenvolvidas.

Tem-se assim, como guias para a formagdo do campo na formulacdo do laboratério
da forma a multiplicidade, o dinamismo, a velocidade, a profusdo e a incorporacéo das

tecnologias informatizadas.

“O advento das novas midias e sua facilidade de reproducéo, das redes de
compartilhamento (...), bem como a onda dos coletivos artisticos, nos

apontam para um novo paradigma. A arte caminha nébmade pelos diversos

suportes. A arte se resignifica atodo o momento. E continua sendo arte.”

3.2- Teoriaepratica—a valorizacio da pesquisa e das parceriasentre areas

Em qualquer &ea, a limitacdo de acdo, abrangéncia e, principamente,
aprofundamento que apresenta o sistema de disciplinas adotado ainda hoje pela maioria das
universidades brasileiras, aponta a necessidade importante de reformulacdo da maneira de se
tratar a producdo de conhecimento. Diante desta situacdo, que apresenta cada vez mais uma
defasagem com o contexto em que a multiplicidade de visdes e de consequientes abordagens
s80 caracteristicas principais, € idealizada uma sistematizacdo cujos preceitos e delimitacdo
serdo colocados aqui.

O objetivo principal do laboratério € a pesguisa voltada para a reunido de dados
relativos ao tema forma, que perpassa por uma diversidade de experiéncias em solugcbes
formais com especulacdes no universo dos aspectos em que este tema pode ser tratado. O
laboratorio deve ser trabalhado como um sistema que consiste num ciclo de realimentacéo
onde as informagles reunidas, geradas e registradas sdo ponto de partida para outras
pesquisas. Enfim, um material permanentemente abastecido, renovado e disponivel aos que

refletem, guestionam e buscam meios para a conscientizacdo dos processos que envolvem a

8 http://www.eps.ufsc.br/dissertad8/ribeiro/capl.html acessado em 20/10/2006.
8 http://netart.incubadora.fapesp.br/portal/Members/hdhd/Debates/Multiplicidade acessado em
20/10/2006.
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concepcdo da forma, em &reas em que a criatividade deve contar com as indmeras
possi bilidades de fruicdo dos elementos e recursos de composi¢éo daforma.

Antes de qualquer outro aspecto, a proposta do laboratério é uma proposta de
mudanca em direcdo a um maior dinamismo e abertura no lidar com o conhecimento. Este
espirito de mudanca esta presente nos preceitos da epistemologia defendida por Thomas
Kuhn. A contestacdo da tradicdo epistemologica, 0 uso da histéria da ciéncia de maneira
mais profunda e participante das teorias, a relacdo da histéria da ciéncia com condicbes
psicossociais e a ndo pretensdo de se estabelecer regras metodoldgicas sdo as principais
caracteristicas do pensamento de Thomas Kuhn na formulacdo da estrutura das revoluces
cientificas. A partir de um paradigma® estabelecido d&se inicio a ciéncia normal, que é a
investigacdo convergente e unificada baseada na reproducdo de um consenso entre 0s
membros de uma comunidade cientifica quanto ao que é colocado no paradigma. Praticar a
ciéncia normal é, entdo, testar, utilizar e esgotar as possibilidades de um paradigma, até que
se entra numa fase de questionamentos quanto a sua validade — crise — dentro do contexto em
guestdo. Neste momento iniciase uma pesquisa extraordinédria dentro da area, que se
desdobra em uma revolucéo cientifica. A ciéncia para Kuhn é aquela construida sobre o
consenso de uma comunidade (cientifica) e evolui obedecendo “ao seguinte esquema de tipo

funcionalista:

Ciéncianormal » Crise » Pesquisa extraordinaria »

Revolucgdo » Novaciéncianormal » Novacrise... "%

Parte-se da constatagéo da crise do modelo moderno de separatismo entre 0s diversos
saberes. Os peguenos universos, que sao as areas de pesguisa, definitivamente integram
muito mais do que 0s seus teores especificos.

Thomas Kuhn é citado pela natureza revolucionaria e pioneira de seu trabalho ao
considerar alguns fatores extrinsecos a tradicdo cientifica como deveras importantes na
compreensdo da formacdo do conhecimento. Estes fatores sdo de cunho basicamente
psicossociais, pois Thomas Kuhn estudou o comportamento das comunidades cientificas no
fazer conhecimento. O paralelo estabelecido entre as questbes de Kuhn e o trabalho aqui
apresentado é devido a agregacdo de outros fenbmenos perfeitamente consideraveis na

8 Oliva, 1994 apud Kuhn, 1970. “Paradigmas sfo realizacdes cientificas universalmente reconhecidas que,
durante algum tempo, fornecem problemas e solucBes model ares para uma comunidade de praticantes.”
% Oliva, 1994.
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pesquisa de um tema qualquer. Considera-se a sistematizacéo do laboratério da forma como
mais um fazer ciéncia, que abrange fatores psicoldgicos e culturais, aém dos ja abordados
comumente em arte como estética, historia, técnicas etc. As revolugdes de Kuhn sdo de
cunho mais geral e dizem respeito a visdo de mundo. Este trabalho € um entre tantos outros
que fazem parte de uma “ pesquisa extraordindria’ muito maior que ja se sente acontecendo
nas reflexdes sobre a formac&o de conhecimento.

O sistema de disciplina € bastante incipiente no que tange ao levantamento de
guestionamento e ao seu desdobramento em especulagOes, conclusdes e posicionamentos
que sd0 processos que fazem parte da formagdo/educacdo individual. A pesquisa, por
fundamento, permite a integracdo da pratica com a teoria, numa relacdo de
complementaridade e de renovagdo mutua: “... a pesguisa busca na pratica a renovacdo da
teoria e nateoria a renovagso daprética” ®.

A rotina dos que concebem a forma em suas atividades, repleta de experiéncias, é
material origem do trabalho praticado no laboratério, ambiente, também, de conjugacéo da

pesqguisa com a educacdo, pois:

“... ambas se dedicam a0 ‘processo reconstrutivo’, base da competéncia
sempre renovada; enquanto a pesquisa pretende, através do conhecimento
inovador, manter a inovagd0 como processo permanente, a educacdo,

usando o conhecimento inovador como instrumento, busca alicercar uma
» 86

histéria de sujeitos e para sujeitos.

A escolha do laboratorio como ambiente € devido ao aspecto propicio de estar
inserido num contexto de formacéo profissional, que ndo prescinde desta unido da pesquisa
com a educacéo.

Somente a préxis é insuficiente na formagcdo de conhecimento sobre qualquer
assunto. E clara a necessidade de estimulacio mais efetiva do estudo da forma, por meio de
um aprofundamento da conscientizacdo do ato de concebé-la em um sistema empirico.
Descobrir que € infindavel a fonte do que pode ser pesguisado, conjugado e,
consequientemente descoberto. “O que é jamais pode ser compreendido em sua totalidade.
Em tudo o que uma linguagem desencadeia consigo mesma, ela remete sempre para além do

® Demo, 1997, p. 9
% |bid, p. 8
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enunciado como tal.” ® Trabalha-se com o que se tem, encarando os fatos e os pareceres dos
atuantes - os que lidam com a forma - como materia e, utiliza-se entdo, meios tipicamente
cientificos para formar os posicionamentos (teorias e métodos).

O aspecto polémico como parte importante na construgdo do conhecimento: “A
experiéncia cientifica é, portanto uma experiéncia que contradiz a experiéncia comum. Aliés,
a experiéncia imediata e usual sempre guarda uma espécie de carater tautolOgico,
desenvolve-se no reino das palavras e das definicoes; falta-lhe precisamente esta perspectiva
de erros retificados que caracteriza o pensamento cientifico.” %. A retificacdo, considerada
como um dos diferenciais do pensamento cientifico para Gaston Bachelar, é substituida aqui
por contextualizacdo ou renovacdo dos dados, por considerar-se que erros sao experiéncias
descontextualizadas. E refutada a desvalorizacdo da experiéncia comum pelo cientificismo
de Gaston Bachelar, porque na proposta de trabalho do laboratério da forma ela é material
essencial para aexperiéncia construida. A observacdo consciente/construida das experiéncias
do cotidiano € 0 meio pelo qual se chega a abstragdo livre do dogmatismo, fruto da
acomodacdo sobre algum método que uma vez foi apreendido, aplicado e, que nagquel e caso,
funcionou.

Formular teoria € estabelecer tracos universais no que € especifico, mas o ponto de
partida é o que é vivenciado do que se estuda. E necessario um movimento de aproximacso e
distanciamento em relacéo ao tema, um ir e vir entre o que ja se fez e o caso em particular. E
0 registro dessa experiéncia é o material de distanciamento para outros, em Seus €asos
particulares. O primeiro traco de parceria entre 0s que pesquisam no laboratério € justo este
da experiénciaregistrada ser referéncia para o outro.

A teoria produzida internamente a uma area € bastante elucidativa quanto a sua
natureza, porém, tal sensibilidade ndo provém somente da leitura deste material. A vivéncia
de um transito livre e flexivel entre as &reas, aplicada a um projeto de fato, permite que haja
um posicionamento ora de uma area, ora de outra, em relacdo a uma questdo especifica, isto
€, perspectivas diferentes de um mesmo tema. Adotar essa flexibilidade e liberdade para agir
dentro do campo do conhecimento € assumir a mutabilidade e o dinamismo do momento
atual .

A interac&o entre areas deve acontecer de forma muito peculiar, pois ndo se trata de
uma simples aplicacdo de conceitos formados enquanto uma area constroi suas proprias

teorias. Para que aconteca, de maneira a se aproveitar, a sensibilidade da outra &rea é preciso

87 Stein, 2006 apud Gadamer, 1997. Disponivel em: http://www.cfh.ufsc.br/~wfil/gadamer.htm
% Bachelar, 1996, p. 14
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“uma consciéncia maior e mais precisa do que a outra significa’ ®. A questdo é como essa
consciéncia, em um ambiente de formacdo de conhecimento, teria sua eficacia? De que
maneira, prética e diretamente falando, profissionais de uma érea especifica teriam, por
exemplo, acesso a consciéncia do significado da antropologia como érea prépria e como
parte de outras areas?

Pode-se olhar um mesmo problema de diversas perspectivas. As visdes de um artista,
de um psicdlogo, de um antropdlogo e de um designer sobre como é concebida a forma de
um objeto diferem, com certeza, umas das outras, porém articuladas, por também variadas
interseccdes resultam em perspectivas que ndo formam uma disciplina, mas o conteddo do
tema em questéo.

E “a idéia de uma ‘ciéncia universal da cultura que anula as rigidas divisdes
disciplinares’ *. Em uma abordagem mais ampla, que vai além do aspecto estético, é
imprescindivel que se trabalhe com um trénsito livre entre as disciplinas que compdem o
quadro de investigacdo e reflexdo do objeto de estudo em questédo. Hoje sdo temas que,
necessariamente, tém gue ser abordados por diversas areas para que sejam entendidos de
maneira completa. As disciplinas perdem um pouco o sentido e d&o lugar a esses temas de
aspectos e procedimentos de pesquisa plurais.

A experiéncia da arte, entre o fazer e o pensar ja possui liberdade ou independéncia
junto as amarras do conhecimento metédico, do cientificismo. Faz-se um paralelo desta
experiéncia com o proprio conceito de hermenéutica. Por estar necessariamente referida a
préxis, a hermenéutica € mais que uma ciéncia, ou uma técnica de uso na interpretacdo do
objeto de estudo em questéo. Ela é tida como uma consciéncia necesséaria da verdade antes
do que se diz dela. A hermenéutica é proposta aqui ndo como mais uma doutrina de
interpretacdo, mas como uma interpretagdo “num contexto em que interpretar permite ser
compreendido progressivamente como uma auto compreensio de quem interpreta.”

A aproximacao da teoria com a pratica esta intimamente ligada a conscientizacdo do
fazer. Interpretar a s mesmo por meio da interpretacdo do objeto de estudo e a formulacdo
do proprio método em face ao que se esta pesquisando, isto é, a hermenéutica seria um meio
de se fazer pesquisa tendo como objeto ndo somente a forma, mas também quem a concebe.
Segundo a analise de Aby Warburg (1866-1929), se um historiador, que néo exerce o oficio,

% GEERTZ, 1998: 252.

% GUERREIRO, Anténio. O autor ressalta a congregacao entre as dreas do saber como caracteristica positiva
do trabalho de Warburg.

%% Stein, 2006. http://www.cfh.ufsc.br/~wfil/gadamer.htm.
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€ capaz de ampliar tanto sua maneira de enxergar a arte como se a estivesse vivenciando e
por isso, também capaz de “teoriz&-la’ de maneira tdo proxima de sua préatica, por que néo
poderia ser este 0 exercicio de quem afaz? A abrangéncia de suas analises € infinita ja que
ele considera as agOes humanas como material de estudo. Isto explica bastante o aspecto
inacabado de seu trabalho. O mutével, fator inerente ao natural, é realmente considerado por
ele e nisso € moldado o seu trabalho. Sua maneira de pensar, por ndo estar enquadrada numa
metodol ogia fechada, ndo € tdo simples de ser aplicada. Os fatos vao acontecendo, véao sendo
percebidos e anotados, esbocados em problemas e hipéteses. Flexibilidade e liberdade sdo os
principios de Warburg para encarar os fatos como diferentes e isolados no tempo, mas apesar
do aspecto positivo desta maneira de se trabalhar com a pesquisa, alguma
estrutura/organizacéo se faz necesséria para efeito de codificacdo e comunicacdo entre os

gue a utilizam, mesmo que sgja também flexivel e mutante.

“O homo academicus gosta do acabado. Como o0s pintores
académicos, ele faz desaparecer dos seus trabalhos os vestigios da
pincelada, os toques e os retoques: foi com certa ansiedade que descobri
gue pintores como Couture, 0 mestre de Manet, tinham deixado esbogos
magnificos, muito proximos da pintura impressionista — que se fez contra
eles — e tinham muitas vezes estragado obras julgando dar-lhes os ultimos

retoques, exigidos pela moral do trabalho bem feito, bem acabado, de que

a estética académica era a expressao.” .

Para Warburg, um processo nunca esta finalizado na medida em que ele tem sua base
na cultura que esta sempre em construcao. 1sso se reflete no proprio trabalho do historiador
por todas as evidéncias deixadas. “Warburg descobre na histéria como memaoria o enigma do
caos mimeético originario, a tensdo entre magia e pensamento racional, entre pathos e agao,
de onde pode emergir a arte.”*, Esta interpretacdo dos fendmenos culturais funcionando
sempre em polaridades vem de uma visdo de que os fatos de uma época acontecem em
contraposicdo a outros anteriores. “Tudo entra numa relacdo bipolar: cultura antiga e
moderna, cristd e pags, pensamento mégico e pensamento |dgico, etc.” **. Teoria e prética
poderiam constituir uma dessas polaridades se consideraramos que elas se opdem, mas chega

2 BOURDIEU, Pierre. 2000. Talvez um equilibrio entre a“ confusio” e a organizagdo, cada uma em doses
ponderadas.
8 GUERREIRO, Anténio em Aby Warburg e os arquivos da meméria.
Q}tp://www.educ.fc.ul .pt/hyper/resources/aguerreiro-pwarburg/. Acessado em 10/01/2006.
Ibidem.
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0 momento em que emerge a necessidade de uma parceria estabelecendo-se entdo, uma
relacdo de complementaridade entre elas.

A transmissdo e apreensdo do saber prético, a principio, diferem da transmisséo e
apreensdo do saber tedrico, nas situagdes padrdo. Mas mesmo quem produz teoria tem
procedimentos completamente préticos em suas agcdes. Mudar esse paradigma que € a
distancia entre a teoria e a préatica € buscar a quebra dos limites que Aby Warburg tédo bem
vivenciou e defendeu e encarar como metodol ogia de pesguisa o que Pierre Bourdieu coloca

como sendo o procedimento mais eficaz na producéo cientifica:

“N&o se pode, pois, tanto como em outros dominios, confiar nos
automatismos que suprem O pensamento (na evidentia ex terminis, a
«evidéncia cega» dos simbolos, que Leibniz opunha a evidéncia
cartesiana) ou ainda nos codigos de boa conduta cientifica — métodos,
protocolos de observacdo, etc. — que constituem o direito dos campos

cientificos mais codificados. Deve-se, pois contar, sobretudo, para se
1195

obterem préticas adeguadas, com os esguemas incorporados do habitus.” ™.

Baseado nesta observacéo, sobre um trabalho cientifico ndo mediocre, € que se funda
ajustificativa de ndo se abrir m&o desta parceria efetiva entre ateoria e a prética, é claro, que
cada uma resguardando suas especificidades na composicdo do conhecimento que se faz

exigir hoje.

3.3 - Metodologias ou escolhas de procedimentos

Mesmo que segja evidente a necessidade da abertura e da flexibilidade ao lidar com o
conhecimento em arte (e cada vez mais é constatado, ou assumido, que em outras areas
também), a ordem se faz necessaria™, pois torna-se inerente ao processo de pesquisa

A producéo de conhecimento hoje tende a compreensdo ndo somente dos preceitos
gerais, ou principios, mas também de como cada individuo, no seu proprio contexto, trabalha
com eles, conseguindo enxergar os efeitos dos proprios atos além dos previstos pelos
objetivos tragados. Adotar a pratica de se pesquisar ndo s 0 objeto de estudo, mas também a
metodologia utilizada para desenvolvé-lo com o objetivo de se ter uma significativa

* BOURDIEU, Pierre. 2000. p. 23.
% LEVI-STRAUSS, Claude. 1970. Em “A Ciéncia do Concreto” em O pensamento Selvagem, Lévi Strauss cita
Simpson que “demonstrou que a exigéncia de organizagdo € uma necessidade comum a arte eaciénciae,...”
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familiaridade com o meio sobre o qua é dirigida a pesquisa € 0 que rege a etnografia
reflexiva’. O seguimento cego e automético de regras pré-estabelecidas e generalizadas em
suas aplicacbes ndo condiz com a proposta da adocdo da hermenéutica como meio de
interpretacéo do objeto de estudo e do pesquisador, concomitantemente.

Bruno Latour e Steve Woolgar no livro Vida de Laborat6rio criticam a separacéo da
ciéncia por sua imposicdo de normas e preceitos estranhos ao mundo dos observados. Nesta
obra encontra-se uma micro anélise de como a ciéncia acontece nos seus fatos cotidianos,
realizados por uma comunidade cientifica. E um estudo de cunho social, e por isso vem
agregar mais uma faceta a investigacdo mais geral e profunda que se pretende fazer no

Laboratério da Forma.

“O laboratério € o local de construcdo de fatos, envolvendo homens,

maguinas, experiéncias, papéis e estratégias. Um sistema cujo resultado é a
»n 98

conviccdo ocasional de alguns de que algo é um fato.

O dinamismo e ainstabilidade de ordenamento é com o que se depara no ambiente de
trabalho de um laboratério, por serem qualidades inerentes ao que é observado — o contexto e
os individuos. O anseio por novas descobertas, ou conjugacdes do que jafoi estabelecido €
impulsionado pela apresentacdo, divulgacdo e reconhecimento, pelo meio artistico, neste
caso, dos resultados do trabalho realizado no laboratério. Outro aspecto importante colocado
pelos autores € a preocupacdo com sequiéncias, grupos e argumentacdes comuns de trabal ho,
ndo se detendo a um Unico pesquisador para andise. A formacéo de equipe, entdo, € um dos
pressupostos do laboratério; que sga no minimo composta somente por pesquisadores da
area principa: artistas plasticos, designers, arquitetos... A viabilizagdo da formacgdo e
manutencdo do laboratorio em termos econdmicos é outro incentivo levantado por Latour e
Woolgar, que colocam como um dos objetivos principais da atividade cientifica “o
reinvestimento continuo dos recursos acumulados, formando um ciclo de credibilidade (...),
que é a atualizacdo das habilidades do cientista para fazer ciéncia” *. Este é um aspecto
relevante, pois se deve levar em conta, também, na proposta, o contexto de viabilidade

politico-econémica em que o laboratério serainserido.

% COULON, 1995, p. 88. “A etnografia reflexiva tem como propésito explicar simultaneamente o objeto da
pesquisa e a demarche empregada durante a pesquisa, a partir desta hipétese: tanto aquele como esta se acham
néo apenas ligados, mas 0 conhecimento de um permite igualmente apreender melhor aoutra.” Estafacetafoi
colocada por Steve Woolgar e Bruno Latour quando da observagdo da vida em um laboratério.

% Hochman (1994) apud Latour e Woolgar (1979). p. 215

% | bidem. p. 217.
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Aby Warburg, como historiador em seu trabalho, tentou aproximar ao maximo a sua
teoria da pratica quando trouxe a tona, com suas observacoes, as possivels implicagbes do
fazer este ou aguele objeto investigado. A biblioteca de Warburg ndo reline informacoes,
mas problemas. Nos métodos tradicionais de pesquisa, a problematica real do objeto muitas
vezes é suplantada por regras postas e impostas e, por isso, hdo discutidas. O “monoteismo
metodol6gico” que Bourdieu denuncia esta para a metodologia cientifica, assim como a
condenacdo do aspecto puramente estético do objeto, por Warburg, esta para a andlise da

obrade arte. Tudo é uma questdo de método, ou melhor, ndo método.

“Em suma, a pesguisa € uma coisa demasiado séria e demasiado dificil
para se poder tomar a liberdade de confundir arigidez, que € o contrario da
inteligéncia e dainvencdo, com o rigor, e se ficar privado deste ou daquele

recurso entre os varios que podem ser oferecidos pelo conjunto das

tradices intel ectuais da disciplina’ ',

Na busca por experiéncias, conhecidas pela histéria, na area estudada, depara-se com
fatos isolados, que se tomados exatamente como aconteceram em seus momentos de origem
ndo contribuem de maneira efetiva para as conclusdes contemporaneas. Seria uma
subutilizacéo da histéria. Mais do que uma biblioteca, Warburg desenvolveu um nucleo onde
o0 levou a " descobrir uma rede de férmulas expressivas universais e trans-historicas (sujeitas,
muito embora, a determinagdes histéricas na sua vida péstuma, pois elas ndo sdo pura e
simplesmente transmitidas, como algo a imitar: cada época tem a sua maneira de seleciona-
las, reanimar e intensificar), presentes em todas as producdes simbdlicas da humanidade e
n&o apenas naarte...”'*". A experiéncia esta e ndo est4 mais disponivel. Este mesmo processo
acontece dentro de um laboratério e em menores espagos de tempo. A experiéncia anterior
tem o seu valor no momento e depois deste, para quem a faz e para outros. Tudo de maneira
diferente. A todo o momento se faz este movimento de ida e vinda entre passado e presente,
entre o que Se experienciou e o que se observou.

A questdo & qual seria 0 método basico a ser adotado por quem freglenta um
Laboratério da Forma, onde a finalidade das atividades € a de um processo intermitente de

prética e pesguisa formal, em uma andlise cujos componentes sdo a materializacéo, aidéiae

1% BOURDIEU, Pierre. 2000. p. 26. Sobre a liberdade na utilizac&o de técnicas.
100 | bid.
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o conteido?'%. Do que necessita este prético/tedrico da forma sendo da consciéncia da
necessidade de se ter a “ sensibilidade natural, o preparo visual e a bagagem cultural”*® para
transitar com um significativo dominio sobre as &reas?

O que difere o historiador do pratico? Nao se considera aqui o apreciador, pois este
n&o partilha da conscientizac&o do ato da andlise da obra'® juntamente com o historiador e 0
préatico. O material de estudo do historiador ja esta desenvolvido e acabado, ndo por ele.
Quem pratica tem que analisar os objetos concebidos por outrem, os préprios e 0s gue vém a
ser desenvolvidos e finalizados por ele mesmo. No caso deste campo de pesquisa, quem
concebe aforma percebe-a, conhece-a e, finalmente, acria

O objeto de estudo em questéo, pelo enfoque na concepcdo da forma, € multiplo,
sendo 0 homem um deles. Por isso a grande necessidade das parcerias com os laboratérios de
psicologia, antropologia etc. As varias facetas de um mesmo tema, com seu grau de
complexidade, devido mesmo a essa multiplicidade que se apresenta imprescindivel na sua
abordagem, “convocam” um time dos envolvidos, por seus saberes. Cobaias e observadores,
0s pesquisadores (alunos, professores e profissionais das areas envolvidas) sdo convidados a
criar, arefletir sobre e aregistrar suas experiéncias no Laboratério da Forma.

Nos equipamentos para a interpretacdo, em trés nivels, pelos quais uma obra de arte,
por exemplo, pode ser analisada, segundo o quadro sindptico de Erwin Panofsky (tabela 2 —
capitulo), pode-se detectar a presenca dos processos psicologicos considerados como

principais para alavancar as atividades do laborat6rio que serdo abordadas a seguir.
3.4 - Os processos psicoldgicos envolvidos

Percepcao, cognicdo e criacdo s80 processos psicol 6gicos estudados como disciplinas
distintas na aquisicdo tradicional de conhecimento. Contudo, a maneira como realmente
acontecem no projeto da forma de um objeto, sem a captacdo do momento em que um
termina e 0 outro comeca, 0s mesclam de tal sorte que um estudo que tente aproximar a
teoria da préatica nesse sentido terd que ao mesmo tempo olhar para varias direcdes.

A0 se pensar sobre estes processos e em se tratando de concepcao da forma, a criagéo

seria a propria concepcdo como ato. Porém, para se chegar a este fendbmeno, muitos outros

192 1phid: p. 36.
1% | bid
% |bid
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(perceptivos e cognitivos) ja aconteceram na formacéo de uma bagagem de informacdes e
experiéncias que sdo acionadas.

Tanto para a percepcao, quanto para a coghnicao estudos vém sendo feitos por meio de
simulagdes computacionais. As margens do que real mente acontece em termos de percepco,
a ciéncia tenta explicar este fendmeno de contato subjetivo de recriagdo permanente do
homem com o mundo. “Todo saber se instala nos horizontes abertos da percepcéo” .
Perceber é dar significado &s informagBes sensoriais captadas. E a representacio mental do
gue é transmitido para o cérebro — as imagens que sao captadas por meio da reflexéo da luz
projetadas dos objetos para o olho, que demanda trés tipos de operacdo para esta
captacao/visdo: operacles Oticas, quimicas e nervosas. Representacdo e ndo registro, pois se
trata da criacdo, pelo cérebro, de sua prépriaimagem a partir do que é visto.

“A imagem gue o cérebro cria é limitada pelo conjunto de estimulos com
0S quais nossos sentidos sdo familiarizados (...) Cores, tons, sabores e
cheiros s80 construcBes mentais criados fora dos estimulos sensoriais.

Tanto que, eles ndo existem fora das mentes vivas.(...) som, por definicdo,

implica na sensacio evocada num ser humano por tal vibragdo.” '

A percepcao é uma caracteristica do homem e por isso estuda-se 0 que se tem em
comum entre os varios depoimentos sobre uma determinada experiéncia perceptiva. Estes
depoimentos tém suas bases em captagOes relacionais. Na percepgdo visual, estas relactes
s80 espaciais e acontecem dentro de um todo, determinando tamanho, configuracdo,
localizag&o, valores de claridade e cor. Além disso, € inerente ap processo perceptivo a busca
pelo equilibrio na estabilidade entre o que é relacionado. Para fazer uso ou ndo desta
caracteristica, é necessario conhecer o que rege este fenbmeno. Joga-se com o sentido
intuitivo do olho para 0 experimento entre as forgas (opostas) que ocorrem na imagem ou no
objeto visto como as de direcéo, por exemplo, e as fisiol dgicas do sistema nervoso. Conhecer
estas caracteristicas da percepcdo instrumenta a quem concebe a forma de controle e
dominio sobre os recursos e elementos utilizados na sua composi¢do, permitindo que a obra
ou projeto reflitam o contetido ou tema desejado.

105 MERLEAU-PONTY, 1999. p. 280.

196 ROCK, 1984, pags. 3 e 4. “The picture the brain creates s limited by the range of stimuli to which our
senses are attuned (...) Colors, tones, tastes, and smells are mental constructions, created out of sensory
stimulation. As such, they do not exist outside of living minds. (...) sound, by definition, implies the sensation
evoked in aliving being by such vibration.” Traducdo livre da autora.
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Existem duas teorias basicas sobre a explicacdo dos processos perceptivos. a direta e
a congtrutivista. De ambas, somente a segunda se caracteriza como uma teoria cognitivista
por ser baseada no sistema neural para seu funcionamento.

A teoria direta defende que a imagem depositada na retina pelos raios de luz
refletidos do que se vé j& possui informacdo e organizacdo suficientes para a formacéo de
seu significado, descartando assim a necessidade de um envolvimento significativo do
sistema nervoso central na interpretacéo e elaboracdo dos dados fornecidos pela imagem
para a sua percepcao. Acredita-se que o sistema sensorial por ter se desenvolvido para captar
informagdes do meio como elas sdo, possibilita uma percepcdo nada complicada e por isso
direta entre quem percebe e 0 meio percebido.

A teoria construtivista, por suavez, considera insuficiente o que os eventos retinianos
representam para a percepcao, pois a imagem da retina pode ser ambigua ou mesmo ndo
mostrar alguns elementos importantes da imagem para a sua captacdo. Elementos que pelo
conhecimento prévio, proveniente de experiéncias vividas anteriormente, juntamente com a
imagem retiniana constroem o significado do que € visto. Tratase de um modelo de
processamento de informagdo, uma caracteristica que reforca o seu caréter cognitivista.

Atualmente se tem uma teoria hibrida das duas citadas anteriormente que resulta em

um processo construtivista e ciclico, por isso sem conclusdo.

“... 0 processo comega com um conjunto de esquemas do mundo. Estes
esguemas sdo similares ao que foi discutido na teoria direta; eles
representam o conhecimento reunido de experiéncias anteriores. Os
esguemas tém uma funcdo importante: eles sdo como planos ou

expectativas que guiam subsegiientes processos de informagao.” %’

A percepcdo € a origem da cognicdo, seu nivel elementar. Os frutos daquela

aimentam o processamento desta A cognicdo € um processo que envolve acdo

108
€

inteligente™°, pois é mediada, e por isso de dimensdo signica e intencional. E uma ciéncia

relativamente nova que surgiu busca de um entendimento de como se processava a

197 BEST, 1995, p. 100. “... the process begins with certain schemata of the present world. These schemata are
similar to the ones discussed earlier; they represent knowledge that has been assembled from previous
experience. The schemata have an important function: they act as plans or expectations that guide subsequent
information processing.” Traducdo livre da autora.

18 CALDAS, Rodrigo em Percepcao e cognicdo — a arte da interpretacao.
http://www.blocosonline.com.br/literatura/prosa/artigos/art029.htm. O autor extrai um conceito de
inteligéncia“ como sendo todo e qualquer processo controlavel e dirigido aum fim”.
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inteligéncia, até mesmo para modificala. Antes de chegar ao status de ciéncia foi
denominado sistema cognitivo que tinha as seguintes etapas: filtrar informagdes (atencéo),
padronizar informacBes (reconhecimento de padrBes), classificar informacbes
(categorizagdo) e armazenar informagdes (memdria). Em seu desenvolvimento sio
considerados outros aspectos como o da formacdo de redes semanticas pelo cérebro, que sdo
usadas tanto para representar conhecimento quanto como suporte para sSistemas
automatizados pela semelhanca no funcionamento destes sistemas. As tendéncias atuais das
ciéncias cognitivas sd0 as parcerias que tém com a inteligéncia artificial, educagéo,
lingUistica, neurociéncia, filosofia, psicologia, antropologia, dentre outras.

A relagdo entre a semidtica e a ciéncia cognitiva se faz pela base comum na triade
gue acontece na mente gque se constitui de sentimento, volicdo e conhecimento, que estudam
0s processos simbdlicos de formacdo de conceito, memoria e resolucdo de problemas.
Existem duas vertentes principais e incompativeis sobre os estudos da mente concernentes a
representacdo — 0 cognitivismo e o conexionismo. No primeiro considera-se que 0S
processos de transmissdo neurais podem ser interpretados pela semidtica e, no segundo a
representacdo do conhecimento constitui-se nas proprias ligagdes fisiol 6gicas que acontecem
nas redes neurais. Atualmente, considera-se a complementaridade entre estas duas vertentes
se sd0 utilizadas para processos mentais de niveis diferentes. A partir deste aspecto da
cognicdo, para um aprofundamento nos estudos da mente é necess&rio utilizar-se do
contetido da semidtica.

A ciéncia cognitiva tem um diferencial em relagéo as outras ciéncias que consiste no
uso do computador como simulador das atividades mentais, seu foco de estudo. Apesar de
considerar em menor escala, nas experimentagdes, os fatores afetivos, historicos, culturais e
comportamentais, a ciéncia cognitiva € um estudo complementar nas pesquisas do
laboratdrio.

A criacdo, no contexto das pesquisas geradas no laboratorio, é o processo fim que
move todos 0s outros, ja citados, e todos os fundamentos da forma discorridos no primeiro
capitulo. E para se chegar a ela que so investigados os fatores intrinsecos e extrinsecos ao
homem, na concepcéo da forma, para fins de inteleccdo e aplicacdo nos experimentos feitos
por parcerias entre o Laboratorio da Forma e laboratdrios de psicologia comportamental.

“Criar é, basicamente, formar. E poder dar formaaago novo.”®

1% OSTROWER, Fayga, 1987. p. 09.
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Entende-se este processo como 0 gerenciamento das informacdes provenientes e
alteradas por outros processos, CoOmo a percepcao e a cognicao, principalmente, acionando
sensacdo, interpretacdo, atencdo, memoria, associacdo e representacdo, que sdo sistemas de
organizacao que o cérebro dispde para orientacdo de suas funcdes.

A motivagdo humana para a criagdo so acontece a partir da consciéncia de s mesmo
e do mundo, quando se esta pronto para dar significado, empreender semantica e estabel ecer
icones as coisas. Estas aces sdo feitas em prol de uma ordem natural relativa a cada um que
cria. Em relacéo a uma determinada questéo, duas pessoas tém visdes diferentes, resultando,
por isso, em representagdes diferentes.

Em termos de aplicabilidade da semidtica no processo de criagdo, destaca-se um
esguema adotado como metodologia de criagdo num escritorio de design, que passa por
significagdo, referéncia e interpretacdo da mensagem para criar produtos gréficos em
programagdo visual. Esta metodologia é baseada em duas abordagens referentes a semidtica

aplicada as artes, a saber:

“A abordagem semidtica da arte pode ser feita de uma perspectiva
semantica, interrogando as forma de significacdo e os tipos de significado
presentes numa determinada obra de arte. A quest&o aqui é acerca de uma
mensagem que a obra de arte veicula (Qque mensagem? como a veicula?
com que adequacdo?). Pode também ser uma abordagem tipicamente
sintética, preocupada sobretudo com a organizacdo das partes, simultaneas
ou sucessivas, do objeto artistico. (...) Neste campo uma das tarefas
primordiais da semidtica é investigar as partes do todo, isolé&-las, estudar as

relacOes existentes entre as partes e as relagdes entre o todo e as partes.” *'°

Estas abordagens — seméantica e sintética - condizem com o tipo de estudo que se
pretende fazer no laboratério que é abordar tanto a forma quanto o contelido que esta
expressa e representa nos objetos e obras.

O resultado da criagcdo é a conjugacdo das potencialidades do homem com determinantes da
culturaem que estainserido. O sistema acionado € 0 da representacdo e num meio que jaé (e
s0) repleto de signos. Tudo ao redor, numa cultura, foi criado. Trata-se entdo de entender

estas representactes e gerar novas. Tomando como referéncia o homem (fatores intrinsecos)

191 |MAI, Patricia. Fonemas da criacdo: uma doce investigacéo semidtica dos comegos disponivel em
http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/conteudo_exp O1PCLimahtm
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parte-se para entender sua relacdo com o mundo por meio de suas criagfes. O “como” e 0
“porqué’ acompanham essa busca, apesar de muito escapar ao entendimento pelaldgica.
Pactua-se com a premissa da percepcao consciente para que a criagdo aconteca em

seu sentido mais significativo e profundo™**

. Por isso, 0 destague agui para exatamente estes
processos — perceptivo, cognitivo e de criagdo - em conjunto, para se estudar o a concepgcao
da forma. “Toda a percepcao € também pensamento, todo o raciocinio é também intuicao,

toda a observacdo é também invencdo.” %

3.5- Alguns“pontos de partida’

A seguir, é apresentada uma tabela composta de possibilidades de temas de pesquisa,
com seus objetivos/aplicagbes e exemplos, para uma melhor clarificacdo do teor das
atividades propostas para o funcionamento do Laboratério da Forma. Acredita-se que o

desenvolvimento destes e de outros temas serdo de grande auxilio na formacéo pela

pesquisa.

TEMAS OBJETIVOS/APLICACOES | EXEMPLOS

Banco de dados de| Colocar e ter a disposicdo um | Acesso a algumas solucdes
solugbes  formais em | rol de solugdes/opgOes formais | formais de dispositivos

culturas diferentes

para conteldos especificos
(conceitos, funcgdes etc.), que

para transportar comida a
boca (como no exemplo da

serdo o0s criterios para a|figura 1, no primeiro
formagdo de categorias. capitul o)
Materiais, suas | Colocar e ter a disposicdo um | Acesso a algumas
possibilidades e limites na | estudo sobre as possiveis | possibilidades de solucéo
concepcdo daforma. solugdes formais que cada tipo | formal em papel 8o

de materia oferece por seus
limites e possibilidades.

ondulado. Que processos 0
tornam mais estrutural ou
frégil? Permite curvas?
Como se obtém volume
com este tipo de material?
Para algumas solucdes nas
guais ndo é satisfatorio,
gue material pesquisar?

As vérias possibilidades de
cada elemento de
composicao formal.

Colocar e ter a disposicado um
estudo de solugbes formais
possiveis que cada tipo de
elemento formal apresenta.

Acesso a algumas
possibilidades de solucdo
formal com alinha.

Experimentacdo do espaco como
ente que contém e esta.

Diminuir 0  desapercebimento
causado pela massificagcdo do
cotidiano, dos espacos que contém e

Insercéo paulatina no espaco dos
elementos que definem a forma,
como luz e sombra, linhas,

" OSTROWER, Fayga, 1987. p. 06.

12 Arnheim, 1997, na Introduc&o.
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fazem parte das formas com as quais | planos, volumes etc.
selida

Conversso mental entre & | Possibilitar a expressdo de | Expressdo por meio visual
linguagens. maneira plena, por meio da| deumamdusica
interlocucdo de linguagens

diferentes.

Tabela4 Proposicoes de temas de pesquisa para desenvolvimento no Laboratorio da Forma

3.6 - Composicao fisica e virtual

Do que é composto entdo o Laboratério da Forma? Pela prépria idealizacdo calcada
na multiplicidade, na parceria de areas, na flexibilidade de procedimentos e na adocéo de
tecnologias informatizadas, o Laboratério da Forma deve ser constituido basicamente de
espaco fisico desdobrado em vérios outros espagos da mesma natureza, que seriam
laboratorios para parcerias (modelagem, psicologia/comportamento, antropologia etc.)
dentro da mesma instituicéo e de espaco virtual, por meio do qual linhas de pesguisa podem
ser desenvolvidas entre centros, nucleos e laboratérios localizados em institui ¢gdes diferentes.
Acredita-se que a partir destes ambientes e buscando-se cada vez mais uma estrutura que
possibilite 0 dinamismo necess&rio para as atividades, as linhas de pesquisa atuantes no
laboratorio podem auxiliar significativamente na formacdo daqueles que tem a criacdo da
formano conteido de seus curricul os.

Com o presente capitulo foram colocadas as bases (tedricas, metodoldgicas,...) sobre
as quais é delimitado o ambiente do laboratorio.

A grande preocupagdo em como estruturar ou organizar informagdes e em como
propiciar a abertura para a constante complementacdo do banco de dados pel os que atuam no
laboratério se reflete no contexto em que se da a pesquisa. O gue esta organizagdo desperta

em guem se depara com ela. A experiéncia de Ernst Cassirer (1874 — 1945) ao entrar pela

13 MERLEAU-PONTY, 1999, pégs. 300 - 303. “Assim como para mim a perspectiva do outro sobre o mundo,
0 dominio espacial de cada sentido &, para os outros sentidos, um incognoscivel absoluto, e limita na mesma
proporcéo a espacialidade deles (...) a unidade do espaco sd pode ser encontrada na engrenagem dos dominios
sensoriais uns dos outros (...) cada 6rgao dos sentidos interroga o objeto a sua maneira, que ele é o agente de
um certo tipo de sintese (...) Os sentidos s&o distintos uns dos outros e distintos da inteleccdo, ja que cada um
traz consigo uma estrutura de ser que nunca é exatamente transponivel. N6s podemos reconhecé-lo porque

rejeitamos o formalismo da consciéncia e fizemos do corpo o sujeito da percepcdo.”
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primeira vez na biblioteca de Warburg traduz justamente este indicio e comprova que
dependendo de como estéo disponibilizados os contetidos pode-se obter um maior ou menor

aproveitamento dos mesmos.

“... ndo se trata meramente de uma colecdo de livros, mas de uma colecéo
de problemas. O que provocou em mim tal impressdo ndo foram 0s
dominios abrangidos pela biblioteca, mas o principio da sua disposi¢éo.
Pois as segdes de histéria da arte, da religido e do mito, assim como da
histéria da lingua e da cultura ndo se limitavam a estar ao lado umas das

outras, mas remetiam para um centro comum ideal” ",

Talvez esta ou qualquer outra disposicdo (alguma ha de ter) induza as interpretactes
diferentes do mesmo material. Felizmente, isto é inevitavel. O que se pretende € possibilité
las, ou apenas “conduzir” a uma utilizac&o que permita a téo idealizada flexibilidade ao lidar
com aguele material, de se aprofundar nele.

A maneira como Aby Warburg pesquisou e abordou os assuntos por ele estudados é
bastante atual no que diz respeito as demandas do pensamento contemporaneo, cujo
aprofundamento nos aspectos culturais e psicologicos esta muito presente. Ao romper com
muitos paradigmas, como categorizacoes de estilos, posicdes rigidas dos fatos na historia,
distanciamento entre as areas, abordagens de obras de arte estritamente estéticas,
academicismo e outros fatores consequientes destes, Warburg posicionou-se a frente de seu
tempo.

A idéa de se adotar o hipertexto originou-se do contato com o trabalho de Aby
Warburg no que se refere ao tratamento e disposicdo dos varios assuntos reunidos em sua
biblioteca. O préximo e Ultimo capitulo trata do hipertexto como sistema proposto para se
trabalhar todas as informagdes utilizadas e geradas no laboratorio.

14 GUERREIRO, Anténio em Aby Warburg e os arquivos da meméria.
http://www.educ.fc.ul.pt/hyper/resources/aguerreiro-pwarburg/. Acessado em 10/01/2006.
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4. A APLICACAO DO SISTEMA HIPERTEXTUAL

Figura24 Aby M. Warburg, Mnemosyne-Atlas / Boards of the Rembrandt-Exhibition, 1926

O ‘Atlas’ chamado também Mnemosyne, consistia numa espécie de
enciclopédia visual, em que reproducdes de obras de arte, como também
fotografias de objetos antigos, imagens publicitérias e recortes de jornais,
eram catalogadas numericamente e dispostas em grandes painéis. Nestes
painéis, a contigliidade fisica das imagens representava uma contigliidade
temética, geogréfica ou histérica e permitia destacar semelhangas e
diferencas entre elas. Sendo que as relacfes entre estas imagens nunca eram
univocas e lineares, as imagens podiam ser constantemente re-arranjadas

segundo novas configuragdes. O projeto de Warburg ficou inacabado por

Y3 http://www.medienkunstnetz.de/works/mnemosynefimages/1/ acessado em 09/11/2006.
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ser inacabavel por natureza, aproximando-se nisto a febril mobilidade das

modernas redes hipertextuais.*'

Pensar a concepcao da forma como um processo complexo e composto por relacdes
de outros processos, elementos e recursos, sem privilegiar a hierarquia entre eles e a
linearidade dos acontecimentos visitados na historia, foi 0 primeiro e decisivo passo em
direcéo ao hipertexto. Intuitivamente, o hipertexto permeou este trabalho até o ponto em que
tanto as caracteristicas do desenvolvimento da pesquisa, quanto a idealizacdo do sistema de
trabalho do laboratério acenaram para a utilizagcdo deste instrumento surgido da cultura
informatizada, cujas principais caracteristicas observadas na experiéncia, foram a facilidade
de “manipulacdo” e a rapidez de acesso as informacOes disponiveis na internet. Desde
informagdes sobre o material impresso, como livros, artigos, reportagens até a
disponibilizagdo dos mesmos para empréstimo ou compra, passando por varios outros
servicos e facilidades.

4.1 -"“Ciber” Académico

Sem tirar a importancia das tecnologias anteriores, mas colocando-as em seus
devidos contextos, adota-se 0 meio mais recente em termos de evolucéo da linguagem, que
jaesta se constituindo num suporte comum a maioria— o ciberespago. Esta nova linguagem &
a captura das varias outras — escrita/leitura, imagem, musica — ligando-as, num mesmo
patamar, a cultura tecnolégica global. Todos os signos da linguagem unidos e disponiveis na
rede, prontos para serem acessados, constituindo como que um metatexto geral.

Internet e ciberespaco, entre outros recursos, sdo produtos de uma cultura que vem se
estabelecendo de uma forte relacdo entre sociedade e tecnologia. A microeletronica é a
técnica associada a0 momento atual e que da toda a base para o estabelecimento das
tecnologias digitais. A utilizagdo cada vez maior, em variedade de recursos e na abrangéncia
dos segmentos sociais, das tecnologias digitais caracteriza a cultura contemporanea como
cibercultura. A cibercultura trouxe um tipo especifico de sociabilizacdo que requer de quem
nela se insere permanente adequagdo as “regras sempre moveis da colaboragdo criativa e da

inteligéncia coletiva em um universo onde se misturam fontes de sentido sempre mais

118 SCARSO, Davide. Enciclopédia e Hipertexto — formulas e arquétipos, Aby Warburg e Carl G. Jung.
Disponivel em http://www.educ.fc.ul.pt/hyper/resources/dscarso/index.htm acessado em 09/04/2005.
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heterogéneas.” " O caréter segmentado das antigas midias se soma ao dinamismo do meio
“vivo” deinteracdo de linguagens informatizadas.

Preocupar-se com a atualizacdo em termos de tecnologia é dar atencdo ao como fazer
as atividades cotidianas de maneira social. A adog¢&o da microeletrdnica trouxe consideravel
velocidade na propagagéo da tecnologia, que se infiltra no cotidiano de maneira radical e
imperceptivel. Mais ainda, esta tecnologia revela um movimento de miniaturizagdo, de
automacao e de auto-regulacdo. Esta Ultima caracteristica € um ponto comum e desgjavel no
laboratorio, considerado nesta discussao como um co-sistema, a partir do momento em que,
por meio de um gerenciamento horizontal, todos os que participam das pesquisas, fazem
parte do processo de realimentacéo e reorganizacdo ou das informacoes.

O homem muda as tecnologias e estas mudam o homem. A tecnocultura moderna
revelou certa intencdo de dominar tecnicamente a natureza e o social. O produto desta agéo
se mostra disponivel hoje nas vérias expressdes da cibercultura

“Isto ndo nos conduzira a qualquer versao do determinismo tecnol égico,
mas sm a idéia de que certas técnicas de armazenamento e de
processamento de representacfes tornam possiveis ou condicionam certas
evolugdes culturais, a0 mesmo tempo em gque deixam uma grande margem

deiniciativa e interpretacdo para os protagonistas da histéria.” '8

O prefixo “ciber” vem se agregando as comunidades, servicos, atitudes, enfim, a
todos os componentes da cibercultura, e tem como definicdo de origem grega “a arte do
governo”™®, mas nesse caso, um governo compartilhado de comportamento efémero e
hedonista, perfil davida social contemporanea pautada nesta nova cultura.

Como citado no capitulo anterior, a fase pos-industrial define-se pela mudanga na
esfera econdmica com a passagem da producdo massiva de bens e servicos para o
desenvolvimento das novas tecnologias da informacdo. “A realidade socia torna-se produto
de processos de desmaterializagdo e de simulacdo do mundo, impulsionados pelo

desenvolvimento de méguinas de informago — os computadores.” %

E a formagdo de uma rede de comunicacdo num contexto sociocultural

renovado entre homens que aos poucos vao dissociando a tecnologia do dominio social pela

171 EMOS, André, 2004, p.13

18] EVY, Pierre, 2004, p. 10.

19 Instituto Anténio Houaiss — Dicionério eletronico Houaiss da lingua portuguesa 1.0.
1201 EMOS, André, 2004, p. 64.



84

técnica e do forte individualismo exercidos na modernidade de cunho racionalista, cujos
seguintes fatores a caracterizaram. Desta prisdo, a pos-modernidade, que € o correspondente
a0 pos-industrial nos aspectos cultural e social, irrompeu numa manifestacdo de
hiperprimitivismo e hipertecnologismo.** Tudo é em excesso, como um movimento de fuga
e panico. Do individualismo (da solitaria da prisdo) ao um espirito gregério, formando as
tribos ou comunidades virtuais. Pelas areas de interesse, que sdo as mais diversas, estas
comunidades virtuais sdo formadas, onde se troca todo o tipo de informacdo. Um mesmo
individuo pode fazer parte de vérias comunidades em decorréncia dos inlmeros tipos de
temas de seu interesse. E a comunicagio pela comunicagdo. E uma socialidade fragmentada

no seu discurso, politeista de valores e com uso profuso de imagens.

“Na entrada do século X X1, atecnologia e a sociedade ndo podem mais ser
reduzidas as andlises unilaterais que se desenvolveram durante os seculos
da modernidade industrialista, e ndo precisamos insistir muito sobre a

saturacdo dos paradigmas cientificos e os impasses de seus métodos, para

nos darmos conta desse estado de coisas.” %

Um dos tipos de comunidade é a académica, que se apresenta desde a utilizacdo mais
atualizada tecnologicamente, como as universidades on-line, até a conjugacdo de meios
tradicionais de comunicagdo e os digitais/virtuais.

Para atender a manifesta demanda de conversdo nas agdes cotidianas, 0 meio de
ensino-aprendizagem deve se manter sempre preparado e aberto para, da maneira mais
completa e consciente, se inserir no novo meio cultura-tecnologico. Apesar de a
microinformaética ter tido suas origens em pesquisas cientificas e dos primeiros sistemas
centralizados serem ligados as universidades e a pesquisa militar, o sistema curricular por
disciplina no Brasil ainda tem suas atividades cotidianas muito voltadas para o
enquadramento por disciplinas. “E certo que a escola é uma institui¢3o que hé cinco mil anos
se baseia no falar/ditar do mestre, na escrita manuscrita do aluno e, ha quatro séculos, em um
uso moderado da impressdo.”*?* A assimilacéo da tecnologias digitais s pode acontecer de
forma paulatina e cuidadosa, para que seu emprego ndo aconteca de maneira erronea. A

proposta de se trabalhar os temas de pesquisa em equipes formadas por pesquisadores de

1211 EMOS, 2004 apud KROKER, 1988, p. 67.
22 LEMOS, André, 2004, p. 25.
12 EVY, Pierre, 2004, p. 08.
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areas diferentes, se harmoniza com a maneira como 0 ciberespaco funciona, pela
convivéncia de artistas e profissionais de areas diferentes produzindo conhecimento e
projetos em um mesmo espaco num sistema de co-autoria.

O trabalho mediado pela tecnologia digital é caracterizado pela simultaneidade e a
tactilidade, integrando todos os sentidos e rompendo barreiras como a distancia fisica e o
tempo para transitar de um lugar ao outro, entre uma acdo e outra. As agbes sdo feitas a
distncia num curto espaco de tempo. A simulacdo € a base da formac&o de conhecimento.
Sistemas humanos sao substituidos pelos informatizados, na busca da proximidade de seus
funcionamentos. Homem e maéquina, homem-méquina, préteses, inteligéncia artificial,

sistemas especialistas etc. sdo todos simbioses em niveis e significactes diferentes.

“A cibercultura vai se caracterizar pela formacdo de uma sociedade
estruturada através de uma conectividade telemdtica generalizada,
ampliando o potencial comunicativo, proporcionando a troca de
informacdes sob as mais diversas formas, fomentando agregactes sociais.
O ciberespaco cria um mundo operante, interligado por icones, portais,
sitios e home pages, permitindo colocar o poder de emissdo nas méaos de

uma cultura jovem, tribal, gregaria, que vai produzir informagdo, agregar

ruidos e colagens, jogar excesso a0 sistema.”***

No ambiente académico, mais especificamente dentro de um laboratério, onde os
principios de trabalho séo a flexibilidade nas agdes e as parcerias nas idéias, o ciberespaco
com seus recursos favorece o0 questionamento, a reflexdo, a investigagdo, a acao, a critica e,
conseqiientemente, a inovacdo. E um ambiente de relacio de elementos técnicos e humanos,
onde a comunicacao estabel ece igual dade entre os envolvidos — alunos e professores.

Na multimidia, linguagens diferentes e conjugadas d&o o respaldo para a criacdo na
concepcdo de projetos (de comunicagéo, arte etc.), fato que caracteriza a flexibilidade que
este meio dispde.

A redlidade virtual possibilita a aquisicdo de conhecimento pela exploracdo de
ambientes, processos e objetos, com a auto-inser¢do nos contextos destes assuntos e podendo
estar em um lugar (ou época) e num curto espaco de tempo, estar em outro. A
reconstrucdo intermitente do contexto altera a constancia dos significados. Nas redes de

significacdo, ou semanticas, quando a palavra é lancada, imediatamente é acionado na

24 1 bidem, p. 87.
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mente, um conjunto de outros conceitos sao relacionados agquela palavra. Neste momento ela
€ 0 centro desta rede de idéias. Todos estes conceitos relacionados constituem um dos
inimeros nos de uma rede, e este conjunto de relacdes é diferente para cada grupo que a
aciona. As redes semanticas sdo, assim, utilizadas para a representagdo e/ou inferéncias

sobre conhecimento e podem ser classificadas em:

- Redes de Defini¢ao - enfatiza o subtipo, ou arelacéo do tipo “éum” entre
um tipo conceitual e um recém definido subtipo. A rede resultante suportaa
regra da heranca através da copia de propriedades definidas parao
supertipo para todos 0s seus subtipos. Ja que as defini¢des sdo verdadeiras
por definicdo, ainformac&o neste tipo de rede € geralmente assumida como
necessariamente verdadeira;

- Redes de Assercéo - sdo desenvolvidas para garantir proposi coes.
Diferentemente das redes de definicdo, ainformacdo em umarede de
assercao é considerada contingentemente verdadeira, ando ser que sgja
explicitamente marcada com um operador de modo;

- Redes de Implicagdo - usaaimplicagdo com principal relagdo para
conexao de nodos. Eles podem ser usados para representar padrfes de
crencas, causalidade, ou inferéncias;

- Redes Executaveis - incluem alguns mecanismos, como procedi mentos
anexos, para execucao de inferéncias, passagem de mensagens, ou busca
por padrdes e associacoes,

- Redes de Aprendizado - constr6i, ou estende sua representacao através da
aquisicéo de conhecimento a partir de exemplos. O novo conhecimento
pode mudar a antiga rede pela adi¢do e remoc&o de arcos e nodos, ou pela
alteracdo de valores numéricos, que associam nodos e arcos,

- Redes Hibridas - combinam duas ou mais das redes anteriores. '

Destaca-se as redes de aprendizado como uma possivel definicéo geral do tipo de

trabalho a ser desenvolvido no laboratério.

4.2 - Hipertexto — principios e associacdes

A movimentagdo de conceitos e idéias necessita de um sistema que gerencie a

enorme quantidade de informag&o circulante narede. Se tomarmos como sistema a “inter-

relacdo das partes, elementos ou unidades que fazem funcionar uma estrutura organizada’**°,

125
REAL,
http://www.inf.ufrgs.br/procpar/disc/cmp135/trabs/rodrigo/T 1/html/index.htm| acesso em 05/11/2006

128 I ngtituto Antdnio Houaiss — Dicionario eletronico Houaiss da lingua portuguesa 1.0.
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0 hipertexto caracteriza-se pela sistematizacdo do texto que permite a sualeiturando linear.
Estaforma de registrar, armazenar e de circular informacéo so foi possivel com o advento
dos avancos tecnol 6gicos na telematica. As mudancas na maneirade ler, escrever e formar
conhecimento vém basicamente da facilidade de seter “todos’ os textos sobre qualquer
assunto, conectados e disponiveis simultaneamente e em tempo real no ciberespago. O
grande volume de dados a serem organizados, armazenados e disponibilizados paraa
pesqguisa em comunidade desencadeou 0s processos de miniaturizacao e indispensaveis
eficiéncia e rapidez. De maneiramais justa e profunda, o hipertexto tem outra definicdo, a
saber:

“O hipertexto seria um modo de conceber como o conhecimento é
produzido e organizado. Uma formulagdo que encontramos presentificada
ora sob a forma de quadros tedricos, ora sob a forma de experimentos

textuais possiveis de serem realizados nos computadores.” *#

Eliminar o centro ou realoc&lo constantemente foi o principio encontrado para a
estrutura de um sistema que tem como caracteristicas a abertura, a ndo linearidade, a
mobilidade e a instantaneidade. Esta descentralizacdo €, além do ambiente do hipertexto,
experimentada por quem dele se utiliza. N&o existe hierarquia dentro do ciberespagco como
um todo, nem entre as informagdes, nem entre quem as “manipula’.

Com a descentralizacdo, entende-se que o tema “forma’ consiste numa mini-rede e os
assuntos que a compde sdo os nhodos, que interligados ddo sentido a ela. Segundo George
Landow, o hipertexto esta pautado em quatro concepgdes de rede, a saber:

1. conjunto de blocos, nds ou lexias unidos por uma rede de links e
trajetdrias — um texto de elementos el etronicamente conectados, analogo ao
texto impresso;

2. sistema composto por varias lexias colocadas juntas por um autor ou
criacdo de uma outra textualidade pelajuncgéo de varios autores,

3. sistema eletrénico envolvendo computadores e cabos que permite a

conexdo de vérias pessoas e

27 RIBEIRO e JUCA apud LANDOW, 1992, Hipertextualidade e cultura contemporanea disponivel em
http://www.facom.ufba.br/hipertexto/cultura.html acesso em 10/11/06. Com este trecho os autores fazem
um paralelo entre a hipertextualidade e ateoria critica contemporénea de Landow.
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4. totalidade de termos que ndo sdo acabados e que estdo em relagdo com
outros termos, caracterizando um processo continuo de novas producdes

discursivas. 1%

No sistema hipertextual a ser utilizado no Laboratério da Forma as quatro
concepgdes sdo vdidas sendo que a quarta, com base na teoria critica contemporanesa,
abrange as outras trés, que se complementam no desenvolvimento das atividades de
pesquisa. Ainda nesta quarta concepcdo, o sentido geral € de que a Unica regra fixa é a da
troca constante para abertura a novas possibilidades.

O diagrama 3 apresenta 0 desdobramento da Estrutura 3D de funcionamento da
formagao de conhecimento sobre a ‘forma’, demonstrada no diagrama 2 (capitulo 1), a partir
da quarta concepcéo de rede de George Landow, mostrando a continuidade do processo pela

possibilidade da insercdo de novas discussdes sobre 0 tema (as trés esferas vazias).

A

PERCEPGAD

CRIACAO

Diagrama 3 Estrutura 3D de funcionamento da formacao de conhecimento sobre a ‘forma’ -desdobramento.

A construcéo do contexto € a sua reconstrucdo continua, por se tratar de algo vivo. A
imposi¢do de uma proposi¢ao como regra € morta, pois ndo sobrevive fora do contexto e do
tempo em que foi gerada.

O hipertexto é uma extensdo do sistema mental de processamento de informacéo

devido a semelhanca no seu modo de funcionamento: o conjunto mental consiste numa rede

128 | pidem.
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de associagcbes sempre em mudanga, assim como O hipertexto. Estas mudancas séo
formacdes de mini redes, ou acionamentos de nodos pelo contexto apresentado. Um exemplo
desta formacdo pode ser observado quando se toma um dos temas apresentados no terceiro
capitulo como proposta de pesguisa a ser desenvolvida no Laboratério da Forma. “Materiais,
suas possibilidades e limites na concepcdo da forma’: as palavras ‘forma, ‘materiais,
‘possibilidades’ e ‘limites acionam redes de conceitos, que determinam um centro
temporario (no caso ‘materiais’) e imagens. Se fosse outro tema, “Banco de dados de
solugBes formais em culturas diferentes’, outras associagdes seriam feitas, formando uma
mini rede diferente. A configuracdo seméantica é feita entdo, pela selecdo de conceitos das
palavras envolvidas. E uma constante remodelagem de sentidos. Por abranger tudo o que

envolve significaco, o hipertexto se caracteriza pelos seguintes principios abstratos'>®:

1. Principio de metamorfose

A rede hipertextual esta em constante construcdo e renegociacdo. Ela pode
permanecer estavel durante um certo tempo, mas esta estabilidade é em s
mesma fruto de um trabalho. Sua extensdo, sua composicdo e seu desenho
estdo permanentemente em jogo para os atores envolvidos, sgam eles
humanos, palavras, imagens, tragos de imagens ou de contexto, objetos
técnicos, componentes destes objetos, etc.

2. Principio de heterogeneidade

Os no6s e as conexdes de uma rede hipertextual sd@o heterogéneos. Na
memoria serdo encontradas imagens, sons, palavras, diversas sensacOes,
modelos, etc., e as conexdes serdo logicas, afetivas, etc. Na comunicagéo,
as mensagens serdo multimodais, analdgicas, digitais, etc. O processo
sociotécnico colocara em jogo pessoas, grupos, artefatos, forgas naturais de
todos os tamanhos, com todos os tipos de associacdes que pudermos
imaginar entre estes el ementos.

3. Principio de multiplicidade e de encaixe das escalas

O hipertexto se organiza em um modo “fractal”, ou sgja, qualquer n6 ou
conexdo, quando analisado, pode revelar-se como sendo composto por toda
umarede, e assim por diante, indefinidamente, ao longo da escala dos graus
de precisdo. Em algumas circunstancias criticas, ha efeitos que podem

propagar-se de umaescalaaoutra(...).

129 | bidem, p. 25 — 26.
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4. Principio de exterioridade

A rede ndo possui unidade organica, nem motor interno. Seu crescimento e
sua diminuigdo, sua composi¢do e sua recomposiGao permanente dependem
de um exterior indeterminado: adicdo de novos elementos, conexdes com
outras redes, excitacdo de elementos terminais (captadores), etc. (...)

5. Principio de topologia

Nos hipertextos, tudo funciona por proximidade, por vizinhanca. Neles, o
curso dos acontecimentos é uma questdo de topol ogia, de caminhos. Ndo ha
espaco universal homogéneo onde haja forcas de ligac&o e separagdo, onde

as mensagens poderiam circular livremente. (...) A rede ndo esta no espago,

ela é o espaco.

6. Principio de mobilidade dos centros

A rede ndo tem centro, ou melhor, possui permanentemente diversos
centros que sdo como pontas luminosas perpetuamente moveis, saltando de
um né a outro, trazendo ao redor de s uma ramificacdo infinita de

peguenas raizes, de rizomas (...).

A obra “O livro depois do livro”, de autoria de Giselle Beiguelman, trata de um
guestionamento em conjuncdo com uma gquase convocagao a utilizagdo do hipertexto com o
que ele realmente dispbe para a comunicagdo, e ndo uma repeticdo da midia impressa no
computador.

O inacabamento e a fugacidade presentes nesta obra denunciam-se como também
atores principais do hipertexto e sdo associados aos principios de “metamorfose” e de
“multiplicidade e de encaixe de escalas’, apontados como dois dos fundamentos do
hipertexto, por Pierre Lévy™®, ja mencionado anteriormente.

Tomar esta experiéncia como parametro € fazer a leitura sobre hipertexto e utiliz& 1o,
a0 mesmo tempo, de maneira exacerbada no que tange a complexidade de seu processo.
Com o proprio texto a autora conduz a uma leitura fractal dos nodos dentro dos nodos, por
meio de exemplificagdes em links, que por sua vez remetem a outros, evidenciando que a
rede, aém do inacabamento e da fugacidade, ndo tem contorno. Estas caracteristicas
estabelecem grande similaridade com a as mudancas constantes das atividades mentais nos

processos de significacdo de informagdes.

30| OPES, Marilaine. http://www.letras.ufmg.br/atelaeotexto/pesquisamarilaine.htm. Web Poesia: o
didlogo entre O livro depois do livro, de Giselle Beiguelman, e O livro de areia, de Jorge Luis Borges
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Giselle Beiguelman chama a atencéo para 0 equivoco das “metaforas’ que, no seu
sentido literal, € o que acontece com 0 vocabulario e a maneira de se explorar a Rede,
copiados nestes aspectos da midia impressa, como por exemplo, a metéfora ‘sitio’ para os
lugares (ndo lugares) do ciberespaco. Estas metaforas colocam sob falsa aparéncia os
predicados das redes. Em lugar disso, a autora defende:

“... apossibilidade de uma cultura ‘cibrida’, pautada pela interpenetracéo
de Redes on line e off line, que incorpore e recicle os mecanismos de leitura
ja ingtituidos, apontando para novas formas de significar, ver e

memorizar.” 3

A incorporagéo e a reciclagem dos meios de leitura existentes sdo acdes que devem
fazer parte da rotina de uso das midias por computador e s6 vao existir quando houver a
compreensdo das potencialidades que a digitalizacéo oferece a leitura/lbusca na Internet. A
questdo da parceria ndo acontece somente no nivel da formacdo de equipe de caréter
multiplice na proposta do Laboratério, mas esta de maneira geral em toda a formacéo
cultural hoje.

Por meio de variados exemplos de trabalhos artisticos mediados por computador, a
autora enumera algumas possibilidades de uso do hipertexto reamente inovadoras. O
Wikiwiki, projetado por Ward Cunningham é um hipertexto que pode ser editado por
qualquer usuério, possibilitando a co-autoria entre pessoas desconhecidas, prética incomum
namidiaimpressa. A quest&o da co-autoriafoi destacada no desenvolvimento deste trabal ho,
Ccomo um meio de enriquecer as pesguisas no laboratorio.

Outro projeto apresentado por Gisele Beiguelman, como elemento investigador das
relaces entre midias impressas e digitais € o Virtua Literary Format, de Ted Nelson, no
qual é posto em questionamento a simulacdo, pelo sistema digital, da hierarquia e do papel.
Acompanhando este raciocinio, interroga-se também sobre a inadequacéo dos suportes como
o teclado (invencdo mecanica do século XIX) e o monitor (repeticdo da televisdo da década
de 1950 — século XX). O desenvolvimento tecnoldgico tende para os sistemas sem fio
(wireless).

Se 0 que se tem hoje ainda é insuficiente em termos de aproveitamento pleno (ou

quase) das tecnologias digitais em consonancia com as caracteristicas e demandas culturais,

31 BEIGUELMAN, Gisele, 2003, p. 12-13.
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a0 se escolher utilizar este meio de comunicacdo deve-se ter a devida atencdo e espirito
investigativo para o melhor uso do hipertexto, no caso especifico do Laboratorio da Forma.
Pois, se trata da questdo de uma postura consciente (mais umavez) e responsavel do usuario

diante de seu instrumento: ou se sabe ou ndo usa-lo.

“... hAum algo mais que utilizacdo de midias embutido em seus codigos:

atitude. Uma atitude que se traduz em opcao precisa. Criar sentido ao invés

de distribuir contetido.” **2

Como citado anteriormente, existe uma anal ogia entre o funcionamento do hipertexto
com o do pensamento humano pela movimentagéo e mutabilidade. Outra aproximagédo entre
estes dois meios € a apresentada pel os processos de virtualizagdo e atualizagdo que compdem
as atividades educativas e que sdo duas das caracteristicas da tecnologia digital. N&o
linearidade, interatividade, simulagdes, hipertexto e tempo real sdo peculiares ao sistema
educativo independentemente do meio em que Se processa. Quando se visumbra um
problema ou contetido de um conhecimento, a primeira medida € questionar em torno deste
assunto, em seguida procura-se resolver a questdo. A primeira medida corresponde a
virtualizacdo e a segunda a atualizacdo. “As experiéncias educativas sdo, por definicéo,
compostas por infinitas combinagdes de processos de virtualizagdo e atualizacdo.”**

Se aplicadas a educacdo, as tecnologias digitais certamente potencializam o que é
considerado natural aos que nela atuam - professores e aunos, pesguisadores, artistas.... O
tipo de comunicagdo realizada, tradicionalmente, entre professores e alunos se define pela
transmissdo de conhecimento de um para muitos. Trata-se somente de passagem, cépia de
contelido, sem o processo de formacdo de significagcBes, ou muito pouco disso. Com o
ambiente hipertextual, o professor atua como orientador de um sistema no qual o aluno
dispde de independéncia intelectual para a propria formacéo. Tanto professor, quanto alunos
sd0 investigadores e colaboradores e responsaveis pelo contelido gerado e disponibilizado na
rede, no hipertexto.

Aqui foi colocada, em linhas gerais, a escolha do hipertexto como sistema a ser
adotado no Laboratério da Forma, para a comunicagdo entre os pesquisadores, busca e troca
de informages, registro e disponibilizacdo da producdo. O motivo desta escolha esta na

concentragcdo em um SO sistema de tais servigcos, com a vinculagdo entre informagdes e

2 | bidem, p. 78. ) ]
33| EMOS, CARDOSO E PALACIOS, 2006 apud LEVY, 1996. Uma sala de aula no ciberespaco: reflexdes
e sugestfes a partir de uma experiéncia de ensino pela Internet”
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documentos, por meio dos links internos e externos (intratextualidade e intertextualidade),
aspecto que o diferencia dos sistemas tradicionais por ampliar o contelido da pesquisa dentro
do préprio meio de trabalho. O sistema hipertextual caracteriza assim, o “ponto de
encontro”, idealizado no inicio desta pesquisa, entre pesquisadores e informagdes, para a
contribuic¢&o naformagdo de conhecimento sobre a concepgdo da forma.
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CONCLUSAO

Esta pesquisa se originou de indagagOes reflexivas sobre como se processa a
concepcdo da forma, na busca de conscientizacdo, motivacdo e articulagdo em torno da
formacédo de conhecimento sobre este tema. A abrangéncia do tema engendrou uma estrutura
primeiramente dividida em duas problematicas — o laboratério e a forma, com a posterior
subdivisdo nos quatro capitul os que foram apresentados.

Pensar na formacdo do Laboratorio como ambiente de pesguisa conduziu ao
guestionamento mais abrangente sobre a contemporaneidade da aquisicdo e formacdo de
conhecimento. IndagagGes sobre categorias de conhecimento sdo invalidadas num contexto
de multiplicidade ja instaurado. A inser¢do na linha de pesquisa “Arte e Tecnologia’ so faz
uma aproximacéo do que realmente foi a abrangéncia deste trabalho.  Arte, antropologia
e/ou psicologia ndo se complementam, mas se interelacionam na pesquisa, cada uma com
suas implicagdes e contribuigcdes sobre como se da a concepcdo da forma. A forga desta
multiplicidade na transformac@o das agdes cotidianas levou a constatacdo da mudanca
também na esfera das metodol ogias. Se multiplas sdo as areas envolvidas numa determinada
guestdo, natural mente, multiplos e especificos sdo os procedimentos para soluciona-la.

O interesse na formagdo do laboratério é de cunho principa mente académico, com a
proposta de afastamento do modelo econdémico utilitarista que o mercado impde e demanda
das pesquisas universitérias. Indiretamente este laboratorio beneficia o mercado, pois
possibilita a colocacdo do profissional mais consciente e por isso mais bem preparado para
exercer suas atividades.

A adocdo do hipertexto no Laboratério ndo o separa dos meios tradicionais de
articulacéo de informacdes, assim como as experiéncias da Bauhaus apds um processo de
atualizacdo, serdo também utilizadas como material para as pesquisas desenvolvidas. O
aspecto acumulativo é considerado pelo respeito que se tem a todas as experiéncias como
material importante para aformagdo de conhecimento.

Os diagramas sobre o funcionamento da formagdo do conhecimento sobre forma
apresentados no primeiro e quarto capitul os séo apenas fotos de um processo que se visualiza
sempre em movimento. A midia impressa ainda utilizada para a apresentacéo deste tipo de
trabalho académico é insuficiente para transmitir o que realmente se propde. Talvez, hum
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futuro ndo tao distante, se possa trocar informacfes sobre este tipo de projeto, nos seus
sentidos mais compl etos?

Algumas das possibilidades do hipertexto foram experimentadas no desenvolvimento
desta dissertacdo e, conseqlentemente, o exercicio de observar o préprio fazer e refletir
sobre esta acdo ja comegou. A conjugacao das midias impressa e digital facilitou o trabal ho,
levantando curiosidade e motivagdo para a sua continuidade.

No “Laboratério da Forma’, a intencdo da aproximar teoria e prética, talvez possa
parecer utOpica, mas, com certeza, estimula a reflexdo e a troca de pensamentos e
informacBes sobre o proprio esforco. Por mais que se tente escapar das estruturas, ou padrfes
metodol 6gicos, em nome de uma maior abertura nos procedimentos sobre o tema estudado,
as escolhas sdo inevitéveis. Este conjunto de escolhas, dentro das varias possibilidades
disponiveis € encarado aqui como o0 “método” construido juntamente com o objeto de
estudo. O laboratério deve ter também como tarefa constante a reflex8o e andlise dos
proprios procedimentos, quanto a (des)contextualizacdo, atualizacdo, transito entre pratica e

teoriae aos “perigos’ dos limites da area.

“Quanto valeria um pensamento que nunca fosse transformado por seu
objeto? Talvez escutando as coisas, 0s sonhos que as precedem, os delicados
Mecani SMos que as animam, as utopias que €elas trazem atras de si, possamos
aproximar-nos a0 mesmo tempo dos seres que as produzem, usam e trocam,
tecendo assim o coletivo misto, impuro, sujeito-objeto que forma o meio e a

condic&o de possibilidade de toda comunicagéo e todo pensamento.”*>*

A experiéncia mais importante extraida do desenvolvimento deste trabalho foi a da
conscientizacdo primeira sobre o aspecto “inacabado” de qualquer processo. Indefinicoes,
certamente, foram encontradas neste registro de idéias. Este é um traco considerado natural

de tudo o que esta vivo, pois se concluido ndo existe mais.

B34 EMOS, André, 2004, p. 11
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