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INTRODUGAO

Proveniente da Grécia antiga — que se constitui como um dos
pilares da representacao estéetica — um dos primeiros conceitos de
Arte toma a arte como mimesis, tendo, como acepcao Mais comum,
a imitagcao a partir de um modelo do mundo real. Este conceito é
fundamental para entender as artes visuais no Ocidente, sobretudo
as correntes anteriores ao Modernismo. Michel Foucault (1991, p. 23)
afirma que foram as formas de representar e interpretar o mundo e
as suas representacodes pelas similitudes: aproximacao, comparacao,
referéncia e atracao, o que, em grande parte, “[...] organizou o jogo
dos simbolos, permitiu 0 conhecimento das coisas visivels e invisi-
vels, guiou a arte de representa-las”.

Mas a linguagem artistica também resulta da articulacao da
Matéria, e € a partir desse aspecto que surge outro conceito que
definia a arte como techné, na Grécia antiga, compreendendo-a
COMO conhecimento técnico, a ser usada como fim para a acao rea-
lizadora da arte e como meio para a transmissao da arte como um
saber. Neste sentido, das similitudes apontadas por Foucault, a que
melhor se alinha a techné é a conveniéncia, tomada aqui no sentido
de aproximacao entre as coisas e pessoas que vem a se emparelhar,
reconhecer afinidades entendendo que, “[...] desse modo, comunica-
-se 0 movimento, comunicam-se as influéncias e as paixodes, e tam-
bém as propriedades.” (Idem, p. 23).
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O aspecto techné da arte esta nas gqualidades de cada técnica
como meio de transformacao e informacao nos diversos tipos de
Manifestacao estética. A técnica permite transmitir dados, comparar
gestos e inferir leituras em potencial que traduzem, com gradacoes
de acessibilidade, a emocao originaria do trabalho e o envolvimento
que sustenta sua criacao. Certas caracteristicas da gravura e da pin-
tura a oleo, por exemplo, serviram por muito tempo a uma mime-
sis cuidadosa e controlada das formas do mundo, estabelecendo,
desde o Renascimento, um dialogo formal e tematico. Este dialogo
INncidiu tanto Na popularizacao da pintura por meio das multiplas co-
pias que a gravura permite, guanto na influéncia de determinadas
gravuras de livros sobre outras formas de arte, devido a possibilida-
de de disseminacao da imagem de forma mais abrangente.

O termo tecnologia, no campo das artes, representa um con-
junto de saberes relacionados as técnicas ou ao campo de conhe-
cimento em que se inserem, o dominio dessas técnicas aplicadas a
acao artistica e, ainda, a implementacao de funcionalidades em fer-
ramentas, maquinas e aparelhos aplicados a producao e a interacao

autor/espectador. Nesse sentido, estas acepcdes do termo tecnolo-

gia convergem para o entendimento dos conceitos, procedimentos
e das acdes envolvidas na transformacao da matéria e das formas
de arte.
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A importancia da Arte atualmente e a necessidade da interpre-
tacao das formas com gque o0 mundo e suas representacoes se apre-
sentam, ganhou a dimensao de uma revolucao iconoldgica desde
qgue se compreendeu o simbolismo presente em todos os elemen-
tos da obra de arte. As imagens transformam e, muitas vezes, subs-
tituem a realidade ao redor, influenciando as decisdes, os modos de
viver e de se relacionar em sociedade. Neste tempo, a ciéncia e a
tecnologia fazem com qgue a dimensao comunicativa e funcional
das imagens predomine sobre o carater contemplativo, sendo con-
cebida para interpretacao imediata.

Base Nacional Comum Curricular-BNCC. LINK: m
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No ambito da Educacao Basica, as BNCCs incluem as Artes na
area de Linguagem e suas Tecnologias, envolvendo competéncias
ligadas a expressao, interpretacao e a contextualizacao relacionadas
as diferentes formas de arte, suas técnicas, processos € ambientes.
Ao estimular o desenvolvimento de competéncias especificas, as ar-
tes se constituem como Mmanifestacdes culturais capazes de revelar
O espirito de cada época, marcadas nas caracteristicas de cada estilo
e cada escola. Assim, percebe-se, ao longo dos processos historicos,
uma constante renovacao dos interesses pelo pensamento concei-
tual, materiais e técnicas de producao artistica.

Este trabalho € formado por trés capitulos que tém, cada um ao
seu modo, abordagens da tecnologia como fio condutor. O primeiro
faz uma contextualizacao cujo recorte epistemoldgico € o Modernis-
Mo e o principal fundamento tedrico € o livro Arte Moderna (Argan,
2010). O segundo discorre sobre as artes mediadas pela tecnologia
de argquivamento, gravacao e reproducao entendendo-as a partir
do pensamento sistémico (Moraes, 2004) e da tese de doutorado
Estudo das dimensées do livro agrafo” (Alencar, 2018). O terceiro
apresenta um panorama da arte eletrénica ao analisar um grupo

de trabalhos prético/tedricos (ISEA, 2015) a partir dos conceitos de

interface (Poissant, 2009) para abordar temas como: interatividade,
visualizacao de dados, sistemas generativos, midias sociais, imagem
digital e codigo aberto.
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Este trabalho percorre trés diferentes contextos intrinsecamente
relacionados, enfatizando relacdes entre as partes e o todo, repre-
sentadas, por um lado, pelo encadeamento dos capitulos e, por ou-
tro, pelas partes do bindbmio Arte e Tecnhologia. Apresenta relacdes
entre teoria e pratica — concepcoes e técnicas — sem ater-se as cau-
salidades das proposicdes nem as especificidades brasileiras como
temas. Nesse sentido, aproxima-se da Arte e Tecnologia pelas for-
mas do pensar, fruir e fazer artistico que colaboram na constituicao
das dimensdes |ogica, etica e estética da sociedade.
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1. O contexto modernista de tecnologia

O Modernismo se apresenta como a corrente estética represen-
tativa do século XX e, ao mesmo tempo, um elo de conexao entre
o que Viléem Flusser (2007, p. 129) chama de imagens pré-modernas
[produtos de artifices] e imagens pos-modernas [produtos da tec-
nologial. Agregando diversas correntes artisticas que se propunham
a representar o esforco cientifico e tecnoldgico da civilizacao indus-
trial, o Modernismo trouxe o imaginario para o centro desse proces-
so historico. Arte moderna como representacao sincronica, criagcao e
génese ontoldgica da sociedade, alinhando-se aquilo que Castoria-
des (1982, p.14) determina como um “[..] fazer e um representar/dizer
gue se instituem também historicamente, a partir de um momento
como fazer pensante ou pensamento se fazendo.”

Nesse sentido, uma premissa fundamental para o Modernismo
fol a anterior formacao da Estética, de Baumgarten (1750), pois, com
a Tilosofia da arte, a atividade artistica deixou de ser considerada
coOMmo um meio de conhecimento do real, de transcendéncia religio-
sa ou exortacao moral. Destarte, segundo Giulio C. Argan (2010, p.11),
‘[..] entra em crise a idela de arte como dualismo de teoria e pra-
xis, Intelectualismo e tecnicismo: a atividade artistica torna-se uma
experiéncia primaria e nao mais derivada, sem outros fins além do
oroprio fazer-se”. A estrutura bindria da mimesis — imitacdo a partir
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de um modelo do mundo real — segue-se a estrutura monista da
poiesis — ato da criacao que conduz o fazer artistico — e, portanto, a
Oposicao entre a certeza tedrica do classico e a intencionalidade ro-
mMantica.

O conceito por tras da palavra moderno tambéem se traduz
como contraponto ao que é ultrapassado. Neste sentido, a palavra
moderno é sinbnimo de contemporaneo, embora, do ponto de vista
historico-cultural, moderno e contemporaneo abranjam contextos
diferentes. Para Argan, a Arte Moderna nasce da cultura artistica do
lluminismo, cujos temas fundamentais eram:

A recusa da retorica figurativa barroca e da funcao
comemorativa tradicional da figuracao alegdrica e
historico/religiosa; A busca de uma légica de representacéo
formal e da funcionalidade puramente social da arte;
por conseguinte, desenvolvimento dos ‘géneros’ mais
apropriados para analise da realidade natural e social;
A autonomia e especializacao profissional dos artistas.
(Idem, p. 38)

As diferentes manifestacoes culturais da arte moderna trazem
pontos de convergéncia, mas, em geral, tém identidades proprias
e até antagonismos entre si. As transformacdes dos valores éticos e
estéticos cobriu diversas areas das artes, das quais, neste trabalho,
aborda-se: 1 — Artes graficas; 2 — Arquitetura e Design. 3 — Pintura e
fotografia. Cada item tocando também a relacao com outras formas

10
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de arte. Essas representacdes refletemn o modo de vida e as mu-
dancas do inicio do século passado, incorporando essas mudancas
como concepcoes logicas, éticas e estéticas.
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Link da imagem: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Poster Cinematographe Lumiere.j

1.1 Artes graficas

Uma das principais questoes trazidas pelo Modernismo concerne
a teleologia da obra de arte, sua funcao diante das transformacoes

1
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do mundo. Nesse sentido, a Arquitetura e o Design fundamentam-
-se em aspectos funcionais da cidade como organismo produtivo.
Argan (2010, p. 262) compara esse organismo com um aparelho “[..]
que deve desenvolver certa forca de trabalho, e, portanto, precisa se
libertar de tudo que emperra ou retarda seu funcionamento.”

A esse aspecto funcional, Argan acrescenta o aspecto tecnolo-
gico das transformacdes urbanisticas, colocando o Modernismo em
OpPOSICao ao classicismo. A arte nao € mais representacao do mundo
e sim uma acao que se realiza e tem uma funcao que, evidentemen-
te, depende de seu funcionamento. Essa exigéncia de desenvolver a
funcionalidade da arte se inclui na tendéncia geral da sociedade, ja
totalmente envolvida na proposta de que o ciclo econdmico de pro-
ducao e consumo deve realizar-se com a maxima funcionalidade.

O cartaz se insere no Modernismo em decorréncia desse funcio-
nalismo. Seja como obra de arte ou midia de comunicagcao impressa,
O cartaz ganhou importancia com o advento da cor, quando Jules
Cheéret, comecou a produzir cartazes por cromolitografia. Franca e
Alemanha, guardadas as devidas diferencas — do lado francés, pelo
Impressionismo e, do lado alemao, pelo Expressionismo — tinham os
pés fincados na técnica e suas concepgdes artisticas, mesmo que
distintas, tinham o funcionalismo como ponto em comum eviden-
ciado na proficua producao de cartazes.

Segundo Tonia Matosinhos (2009, p. 12), essas obras traziam ca-
racteristicas como: “[..] interdependéncia dos meios plasticos que

12
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constituem as composi¢cdes, 0 que favorece uma pregnancia da for-
mMa configurada; dinamica linear; simplicidade do desenho; empre-
go de grandes areas cor; e concisao tipografica.” Essas qualidades
foram fundamentais para que o cartaz impresso por cromolitografia
fosse elevado a forma de arte. Jules Chéret teve uma relacao pro-
Xima com o cinema e coube-lhe a realizacao do cartaz produzido
para a pioneira exibicao publica do cinematografo dos irmaos Lu-
miere, em Paris, 1895.

O progresso tecnico na impressao de imagens obtido pela cro-
molitografia possibilitou a publicacao de livros ilustrados e cartazes
de artistas modernistas como Tolouse Lautrec para o famoso Ca-
baret Moulin Rouge, em Paris. Nesse sentido, o cartaz € uma midia
que representou duas vertentes graficas do Modernismo e suas res-

pectivas escolas: de um lado Ecole de France e o estilo Art Noveau
e de outro, a Bauhaus e o cartaz chamado Sachplakat.

Mas o cartaz alemao nao se limita a essa origem, tendo raizes
No inicio da arte grafica ocidental. Segundo Argan, o trabalho do
artista, como representacao da cultura do povo, nasce “[..] da expe-
riéncia de uma longa praxis, que acabou por se traduzir em atitude
moral” (Idem, p. 238). Assim, Argan explica a importancia predomi-
nante atribuida as artes graficas, especialmente a xilogravura, em re-
lacdo as outras artes, mesmo a pintura e a escultura, afirmando que
“[...] nao se compreende a estrutura da imagem pictorica ou plastica
dos expressionistas alemaes, a Nao ser que se procurem suas raizes
Nnas gravuras em madeira.”
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A técnica da xilogravura é arcaica, artesanal, popular,
porofundamente arraigada na tradicao ilustrativa alema.
Mais do que uma técnica no sentido moderno da
palavra, € um modo habitual de expressar e comunicar
oor meio da imagem. E o importante € justamente esta
identidade entre expressac e comunicacao: a expressao
Nao € uma misteriosa mensagem qgue o artista anuncia
profeticamente ac mundo, Mmas sim comunicacao de um
homem a outro. Na xilogravura, a imagem € produzida
escavando-se uma matéria solida [..] nao € uma imagem
qgue se liberta da matéria, € uma imagem gue se imprime
sobre ela num ato de forca. (Idem, p. 240)

Ernst Gombrich, em ‘A historia da arte (2000), refere-se a im-
pressao de estampas por xilografia, na Alemanha do século XV,
como decisiva para o futuro desenvolvimento da arte, lembrando

qgue a impressao de estampas tinha precedido, em algumas déca-

das, a impressao de livros. Gombrich (op. cit., p. 197) explica o pro-
Cesso e poucas palavras: “[..] cobria-se a superficie do bloco com tin-
ta de impressao, feita e oleo e fuligem, e apertava-se contra a folha
de papel. Podiam ser feitos numerosas impressoes antes do bloco
ficar gasto. [..] Varios blocos reunidos podiam ser usados para uma
pequena série de estampas impressas juntas como um livro.”
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Para Gombrich, (ibidem) “Os problemas de composicao para a
pagina impressa e para o retabulo sao, em certos aspectos, seme-
lhantes. Em ambos 0s casos a sugestao de espaco e a imitacao fiel
da realidade nao devem destruir o equilibrio da composicao.” O au-
tor refere-se a importancia da composicao, em um momento histo-
ricamente anterior as técnicas renascentistas, decorrente, sobretudo
da aplicacao da perspectiva. No entanto, nota-se, nessa referéncia a
pagina impressa a importancia de entender a imprensa de Johan-
nes Gutenberg mMais como um processo do gque como invencao e
que a tecnologia e as transformacdes sociais dela derivadas deram-
-se a partir da disponibilidade de materiais e profissionais qualifica-
dos para a producao de livros impressos.

Nesse sentido, o processo social-historico mobilizado pela im-
prensa de tipos maoveis acelerou a troca de informacao, propiciando,
por exemplo, a Reforma Protestante, enquanto, nas artes visuais, a
difusao de gravuras assegurou o sucesso do Renascimento italiano
por toda a Europa. De forma analoga, as artes graficas no Moder-
NisSMO iNspiraram-se nas tecnologias emergentes e engendraram
estudos como o dos elementos da imagem, para compreender e
iNnterpretar a composicao No plano pictorico, propiciando novas for-
mMas Nna arte. Esse fol 0 Mmomento em gque se comecou a pensar
Na criacao artistica como necessidade expressiva e Nao mais como
pura imitacao do real ou elemento de ritual religioso.

1o
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Link da imagem: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:6265 Dessau.JPG

1.2 Arquitetura e Design

O pensamento revolucionario No qual se baseia o Modernismo
nega a estética das artes precedentes, em busca de novos valores.
Seu conceito norteador € racionalista, mas com énfase do carater
ético sobre o estético, manifestado em uma arquitetura que privile-
gia 0 contexto urbanistico sobre a obra em si. A revolucao gque se de-

16
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sejava era tecnoldgica, priorizando a comunicacao € o ser humano.
Esse viés progressista contrapde-se ao fato de o classicismo ter sido
adotado como arquitetura oficial do fascismo na Italia e do nazismo
na Alemanha e, nesse sentido, o ideal modernista se insere no con-
flito ideoldgico como uma forca em oposicao as forcas reacionarias.

Argan aponta os principais sinais do pensamento arquitetdonico
moderno, tendo como base algumas concepcdes norteadoras de
sentido objetivo, social e cultural, de base racionalista, dos quais cita-
-Se aquli 0s Mais pertinentes aos objetivos, quais sejam: o racionalis-
mo formal, liderado por Le Corbusier, na Franca; o racionalismno me-
todologico, liderado por Walter Gropius [Bauhaus], na Alemanha; o
racionalismo ideoldgico, do Construtivismo sovietico, na Russia. Por
exemplo, a arquitetura moderna renunciou ao chamado ecletismo
de estilos, abrindo mao do que era considerado artistico para ga-
nhar a objetividade da engenharia, evidenciando-se a funcao, tanto
da estrutura do edificio, guanto da sua razao de ser no espaco urba-
NO.

Sobretudo na Franca, firma-se cada vez mais a convicgcao de
gue apenas com as novas metodologias construtivas seria possivel
alcancar aquela configuracao dinamica do espaco que correspon-
de a sensibilidade no sentido da vida da sociedade moderna. Nesse
sentido, Argan, cita o exemplo da Torre Eiffel, afirmando que, “[..]
justamente por nao ter outra funcao além de visualizar sua propria
funcionalidade técnica, vé-se claramente como a pesquisa estrutu-
ralista, N0 campo da arquitetura, era equivalente a pesquisa impres-
sionista na pintura.” (idem, p. 85).

17
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Argan apresenta essa relacao fundamental do desenho moder-
nista, e seu carater predominantemente imaginativo, presente na
pintura iMpressionista e na arquitetura estruturalista, comparando
a linha impressionista de Toulouse Lautrec, em seus cartazes, e a
linha construtivista da Torre Eiffel. Entre a concepcao grafica e a for-
Ma construida da torre nao ha processo: “[..] a técnica construtiva
do ferro é rapida e direta, como a técnica instaurada pelos impres-
sionistas.” (idem, p. 86) que, por sua vez, desejam adequar-se aos
temas, aos ritmos, aos modos de vida da cidade moderna.

1.2.1 Art Noveau, Bauhaus e Construtivismo

Considerado como uma importante transicao entre o historicis-
Mo e o modernismo, o Art Noveau teve grande influéncia na ar-
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quitetura e nos primeiros Mmomentos de existéncia do design, com
especial protagonismo no desenvolvimento do cartaz moderno. Na
arquitetura esse estilo deriva em grande parte da ideologia de Wil-
liam Morris, que a conecta a producao de maoveis e objetos de utili-
dade e decoracao. Segundo Argan, A arquitetura do Art Noveau “..]
evita o bloco, aprecia as linhas e superficies onduladas, os grandes
Vaos arejados, as varandas e sacadas salientes.” (idem, p. 189). Esta-
belece-se, deste modo, uma continuidade entre espacos internos e
externos e o predominio do vazio sobre o cheio.

O Art Noveau deriva da Ecole de Paris, diferenciando-se das pro-
postas da Bauhaus e, apesar da equivaléncia entre as contribuicoes
para a arte moderna, € possivel estabelecer diferenciacdes de cara-
ter metodologico e ideoldgico entre estas escolas. Pelo lado francés,
Le Corbusier seguia uma formula pitagorica: o homem como medi-
da de todas as coisas, a escala humana como maodulo representan-
do o que Argan chama de racionalismo formal. Pelo lado alemao,
Walter Gropius considera a universalidade da arte, trazendo a visao
e a metodologia dos artistas como base pedagogica e, assim, esta-
belece que “[..] o lugar do artista € a escola, sua tarefa social o ensi-
no.” Argan da um panorama comparativo entra as duas escolas, nos
seguintes termos:

Numa sociedade burguesa, que sempre € uma sociedade
mercantil, 0 mercado € mais importante do que a escola
e, em certo sentido, também €& escola, na medida em

19
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gue a sociedade burguesa baseia-se sobre a lei da oferta
e da procura, da producao e do consumo. Assim, acima
de tudo, o mercado parisiense se dirigia a uma sociedade
existente e a Bauhaus a um projeto de sociedade futura.
Deste modo explica-se por que a influéncia da chamada
Ecole de Paris sobre a formacio e irradiacdo da arte
moderna foi muito maior que a da Bauhaus. (idem, p. 86).

A Bauhaus foi uma escola de ideologia democratica que con-
siderava a comunicagao como o tecido vital da sociedade demo-
cratica. Uma comunicacao de pessoa para pessoa, intersubjetiva e,
deste modo, a concepcao de cidade como sistema de comunica-
cao esta refletido no projeto, concebido como uma atividade social,
de grupo, interdisciplinar; conciliando o rigor metodoldgico com seu
carater democratico. Argan, reafirma os fundamentos desses aspec-
tos comunicativo e democratico no seguinte trecho:

Na cidade do passado, os edificios representativos, 0S
monumentos, tambem significavam e comunicavam a
presenca de Deus ou a autoridade da Igreja: o palacio real,
O poder soberano; [...] comunicavam a ordem hierarguica
imposta de cima a sociedade. Na sociedade democratica,
Nnao existem classes, mas apenas funcoes; todas as
funcdes sdo igualmente necessarias; ela é inteiramente
constituida de comunicacdes, mas as comunicacoes Nao
descem do alto, e sim circulam. (op. cit., p. 271).

20
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Essa nocao de um urbanismo que propicia a livre circulacao
da sociedade alinha-se, neste ponto, ao racionalismo ideoldgico da
arquitetura construtivista, que pressupde a arquitetura como uma
acao governamental que se desenvolve principalmente na planifi-
cacao urbanistica, No projeto arguitetdonico e no desenho industrial.
O Construtivismo russo negava toda e qualquer distincao entre as
artes, considerando-as como residuo de uma hierarquia de classes e
concebendo, por exemplo, o carater construtivo da pintura e da es-
cultura em detrimento de seu carater representativo. A arquitetura e
o design do Construtivismo, assim como o da Bauhaus, seguem os
preceitos do funcionalismo. Nesta concep¢ao, 0s materiais € 0s pro-
cedimentos técnicos sao preponderantes para concepgao de obras
simultaneamente visuais e funcionais. Segundo Argan, deve-se Vi-
sualizar a funcao, “[..] como forma visual, uma cadeira nao difere em
nada de uma escultura, e a escultura deve ser funcional como uma
cadeira.” (idem, p. 320)

No pensamento e nas praticas construtivistas, conduzidas por
um forte sentido politico, 0 Unico proposito € exprimir uma fungao
social. O Construtivismo arquitetdnico russo trazia caracteristicas ali-
Nnhadas ao pensamento politico e que, ao mesmo tempo, resultam
em formas anacronicas. Por um lado, tinha como qualidades a pre-
cisao e o movimento de suas formas convertidos em simbolos do
socialismo, engquanto, por outro lado, essas qualidades assumiam
um carater cenografico e formalista, respondendo mais a funcoes
IMaginarias idealizadas do que as funcdes reais.
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Link da Imagem: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pedro 1l do Brasil

1.3 Pintura e fotografia

O Impressionismo demonstrava o interesse dos artistas pela na-
tureza morta e paisagem, sobretudo os trabalhos em campo aberto,
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O estudo das cores nas sombras e das relacdes entre cores comple-
mMentares. Esse grupo de jovens pintores de orientacao realista, rom-
peu com as regras da pintura vigentes até entao, Naoc Mais interes-
sados em tematicas nobres ou na representacao fiel da realidade,
Mas em ver o quadro como obra em si mesma.

No entanto, guando Argan (op. cit., p. 76) afirma que o Impres-
sionismo tem orientacao realista Nao se refere a representacao fiel
dos objetos, como aparéncia, mas sim a renuncia deliberada aos
Modos socialmente aceitos e a determinacao de representar o mun-

do tal como se via. Foi essa concepcao do Realismmo de Coubert e

Daumier que encorajou Mmuitos artistas impressionistas a rejeitar o
convencionalismo e a seguir apenas a propria consciéncia artistica.
Deste modo, desde gue a pintura passou a ser produzida ao ar livre,
uma mudanca técnica importante foi a desconstrucao da composi-
Cao baseada na perspectiva tradicional e uma abordagem aberta a
mMultiplos pontos fuga.

Os artistas se questionavam sobre o carater e a funcao da arte
NnuMa época de grande interesse pelo que era cientifico. Esta ques-
tao da técnica retorna sistematicamente em Argan na forma de
comparacao entre a pintura e a arquitetura, enfatizando a sintonia
entre os procedimentos, como observacoes que fortalecem a uni-
dade do Modernismo como movimento artistico, o que é evidencia-
do no seguinte trecho:
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A pesquisa impressionista €, na pintura, o paralelo da
pesquisa estrutural dos engenheiros Nno campo da
COoNstrucao, e Nao so a polémica dos impressionistas €
semelhante a dos construtores contra 0s arquitetos-
decoradores, como também existem claras analogias
entre 0 espaco pictorico dos impressionistas e o espaco
construtivo da nova arquitetura em ferro. Em ambos os
Casos, Nao se parte de uma concepcao predeterminada
do espaco: 0 espaco se determina na obra pela relacao
entre seus elementos construtivos. (idem, p. 76)

Num sentido analogo a arquitetura, outro paralelo importante
se estabelece entre a pintura e a fotografia, nao para buscar seme-
lhancas, mas para estabelecer as diferenciacdes. Por um lado, con-
siderava-se a arte como atividade espiritual e insubstituivel pelos
Meios Mecanicos €, Por outro, procurava-se as devidas distincdes
das tipologias e funcdes das imagens pictorica e fotografica. Argan
(idem, p. 79) concorda que “[..] a fotografia deu aos pintores a expe-
riéncia de uma imagem destituida de tracos lineares, formada ape-
nas por manchas claras e escuras; a fotografia, portanto, estaria na
origem da pintura 'de manchas. Ademais, havia grande afinidade
entre a pintura impressionista e a fotografia e ainda maior entre os
atores desse processo.

Segundo Argan, havia tanto interesse do fotografo Félix Nadar
pelos pintores impressionistas quanto destes pintores pela fotogra-
fla. Em todo caso, fol mesmo a necessidade de redefinir a esséncia e
as finalidades da pintura frente ao "novo instrumento de apreensao
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mecanica da realidade” o que mobilizou a reformulacao engendra-
da pela pintura impressionista. Nesse sentido, a fotografia ajudou 0s
pintores a conhecer sua verdadeira tradicao e, indo além, apresen-
tar-se como fendmeno otico. Deste modo, a fotografia ajudou os
artistas a separar o que estava no campo dos fendmenos oticos de
outros componentes culturais.

O cientificismno ganhou forca na obra de Seurat e Signac, guan-
do a fisiologia e a psicologia da percepcao tornam-se objeto de
iIntensas investigacdes para averiguar 0s processos envolvidos na
experiéncia do real. Os estudos sobre o contraste simultaneo e as
cores complementares, publicados por Helmholtz e Rood, em 1839,
trouxeram ao Impressionismo bases cientificas. O problema para
Seurat consistia inteiramente na correlacao entre processo pIctori-
CO e 0S processos oOtico, questao esta que foi atualizada por Signac.
Segundo Argan (Idem, p. 117) "Assim nasce o Neo-Impressionismo, o
primeiro movimento a colocar a exigéncia da relacao arte-ciéncia, o
primeiro também a que se redne um critico [..] para o controle me-
todologico da operacao na Poética”

O Neo-Impressionismo de Van Gogh, por sua vez, compreendia
a arte nao como instrumento, Mas como agente de transformacao
da sociedade. A técnica da pintura também deveria mudar, opor-se
a técnica mecanica da industria: “o fazer ético do homem contra
o fazer mecanico da maquina”. Essa oposicao visceral, direcionada
também ao classicismo e a pesquisa cognitiva, coloca a obra de Van
GCogh como proposta de uma arte-acao, situando-se nas raizes do
Expressionismo, assim como Cézanne, Como proposta de uma nova
percepcao, se encontra nas raizes do Cubismo.
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Link da imagem:https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:579px-Les Demoiselles d%27Avignon.j

1.3.1 Cubismo

Historicamente, considera-se gue o cubismo originou-se na obra
de Cézanne, pela analogia implicita entre as formas da natureza e
figuras geomeétricas. Os cubistas representam o0s objetos, com to-
das as suas partes, num mesmo plano, como se fossem abertos e
planificados, sendo considerado como a primeira pesquisa analitica
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sobre a estrutura e o funcionamento da obra de arte, o que significa
dizer que, nesse periodo, deu-se a transformacao nao so6 da estru-
tura, mas do proprio sistema da arte. Argan lembra que “Diante do
quadro, Nao € Mmais necessario perguntar o que ele representa, mas
como funciona.” (op. cit., p. 302).

A técnica da colagem, por exemplo, surge em 1912 como proce-
dimento do Cubismo, nas obras Fruteira e Copo, de Brague e Copo
e garrafa de Suze, de Picasso. A técnica difundiu-se de forma relati-
vamente rapida, passando da extrema estranheza a ampla aceitacao
em meados da década de 1920. A superficie tradicional, continua e
lisa das imagens passa a revelar emendas, espessuras, relevos, som-
bras, trazendo a vista o chogue entre os diferentes elementos. Essa
forma radical de ativar a superficie, com elementos até entao desco-
Nnhecidos, ampliava as potencialidades da imagem de duas formas:
por um lado, criando um tipo de ruptura e, por outro, adicionando
sensacoes tateis aos sentidos visuais.

Esses novos recursos ampliaram o ato criativo, quebraram a no-
cao de dominio delimitada pela tradicao, trazendo ao artista novas
formas de surpreender a si mesmo. A colagem cubista diferenciou-
-se das técnicas convencionais e espalhou-se rapidamente para to-
das as artes visuais: pintura, escultura, arquitetura, teatro, cinema,
fotografia, publicidade e o design de livros. Percebe-se a quebra
do paradigma que separa formas de arte pura das chamadas artes
aplicadas, além de tomar parte em contribuicdées mais ou Mmenos
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especificas enumeradas por Argan e apresentadas a seguir, de for-
mMa resumida:

1 - A indistincao na relacao entre figura e fundo; a eliminacao da
llusao de profundidade; 2 - a decomposicao dos objetos e do espa-
CO seguindo um unico critério estrutural e a concepgao de estrutu-
ra resultante do processo de agregacao de elementos e nao mais
como esqueleto fixo; 3 - a sobreposicao e justaposicao de multiplas
visdes do objeto para mostrar, por exemplo, o objeto na sua relacao
COmM O espaco; 4 — a apresentacao de imagens simultaneamente no
espaco, COMo se estivessem sucessivamente no tempo, realizando-
-se como uma unidade espaciotemporal absoluta; 5 - a identifica-
cao entre luz e os planos cromaticos resultante da decomposicao e
INntegracao entre 0s objetos e 0 espaco; 6 - a busca de NOVos Meios
técnicos para realizar no plano plastico esse espaco-objeto.

Ha que se mencionar, a proposito, o importante postulado de
Marcel Duchamp para a arte contemporanea, artista que flertou
com o Cubismo e o Futurismo, sobretudo no quadro Nu descendo
a escada que, segundo Argan (op. cit., p. 438) pds em crise o Cubis-
Mo analitico. Mas o complexo pensamento de Duchamp, além de
abrir caminhos para o que veio a ser a chamada arte conceitual,
alinhou-se primordialmente ao Dadaismo, transformando as estru-
turas teodricas da operacao estéetica e introduzindo o ready made
CcomMo objeto de arte. Nesse sentido, o ceticismo e a ironia tornarams-
-se contestacao absoluta dos valores sociais e tecnoldgicos da épo-
ca, Incluindo a propria arte.
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1.3.2 Expressionismo abstrato

As comportas abertas pelo Modernismo e o fim da Segunda
GCrande Guerra fez com que o centro das artes visuais se deslocas-
se para Nova lorque, com a migracao de muitos artistas europeus
e o fendbmeno mais radical de toda pintura modernista: o Expres-
sionismo abstrato, escola de Nova lorque. Uma das caracteristicas
do projeto pictorico desse movimento consistiu num esforco de ne-
gar o contraste de valor a partir de composicoes estritamente bi-
dimensionais. Esse ponto fundamental coincidia com o trabalho
dos impressionistas e fauvistas para reduzir as ilusdées de volume
e profundidade. Clement Greenberg descreve como os pintores do
expressionismo abstrato americano se conectam ao Impressionis-
Mo, NO trecho a seguir:
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[Esses artistas] ja estavam aprendendo com Monet e com
Matisse, que uma grande parcela de espaco puramente
fisico era necessaria para o desenvolvimento de uma ideia
pictorica forte que nao envolvesse uma ilusao mais do
qgue superficial de profundidade. As amplas espalmadas
pinceladas de tinta de Monet e seus rabiscos Ihe diziam,
alem do mais, que a pintura sobre tela precisava poder
respirar; e gue quando respirava, ela exalava primeiramente
e acima de tudo cor — cor em campo e areas, mais do que
em formas. Foi sob a tutela da Ultima arte de Monet que
estes mesmaos jovens americanos comecaram a rejeitar o
desenho escultural — 'desenho-desenho’ — como afetado
e melindroso, e se voltaram em vez disso para o desenho
de area’, o desenho ‘antidesenho. (apud, Lichtenstein,
2CI0IEn 2 14.6)).

Neste mesmo sentido, Argan (op. cit.,, 622) refere-se a chamada
action painting de Jackson Pollock como uma técnica-antitécnica
que opde o comportamento coordenado do artista e seus materiais
a0 projeto, mas Nnao a casualidade. Nesta margem de casualidade
se insere a escolha e dosagem das cores e a determinacao do tipo
de mancha resultante de seus gestos, ao caminhar deixando a tinta
cair sobre a tela. O quadro nao é projetado, mas realizado a partir de
determinado comportamento que o insere, fisicamente, dentro da
pintura ao inveés de fazé-lo posicionar-se diante dela durante a acao
pictorica.
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O contraponto de Jackson Pollock € Mark Rothko cuja pintura
expressa o gesto absolutamente oposto a Pollock. Nao ha qualquer
vestigio de figuracao, mas somente a relacao entre cores e as breves
passagens entre tons e semitons, em telas de grande escala que, ao
contrario da pintura de Pollock, transmitem um aspecto contem-
plativo, como um espaco infinito, cosmico. Entre o espaco e a cor
transparece uma identidade que é vista por Argan como ponto de
partida para a pesquisa sobre “[.] a extensao das camadas croma-
ticas uniformes e a estruturacao do campo visual” gue resultou na
corrente artistica Op(tical)-Art americana.

1.3.3 Pop Art

O aspecto técnico ou a técnica como ponto crucial da pintu-
ra modernista em relacao ao seu tempo chega ao apice em Roy
Lichtenstein e Andy Warhol, novamente, dois artistas que dialogam
em contraste e complementaridade. Os temas evocados por eles e
compreendidos pela critica e publico é a cultura de massa, preci-
samente tomada como centro da operacao estética. Em Lichtens-
tein, o objeto é a estrutura da imagem das historias em gquadrinhos
(HQs), um dos meios de comunicacao de massa mais consumidos
Nna época. Embora nos EUA |3 houvesse revistas em quadrinhos des-
de 1930, elas alcancaram o auge da popularidade durante a Segun-
da Guerra Mundial e mantiveram, por quase uma década depois da
guerra acabar, nos chamados anos dourados das HQs.
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Artigo sobre HQs. m

O processo técnico de Lichtenstein consiste em isolar uma ima-
gem de HQ, amplia-la e reproduzi-la a mao. O que esta em jogo
nesta inversao metodologica, que vai da imagem serial a imagem
unica, artesanal &€, em primeiro lugar, a forma com que a mensa-
gem é transmitida. Nao a mensagem original dos quadrinhos, mas
a tematizacao do sistema no qual se insere e a inversao entre oOs sis-
temas dos extratos da cultura massiva e erudita. Ha uma dessacra-
lizacao dos temas da arte descrita por Argan como “[..] exata como
uma analise de laboratorio.” (ibidem) . No entanto, Argan estabelece
uma outra inversao entre as proposicdoes dos dois artistas, Nos se-
guintes termos:

Lichtenstein analisa a trajetoria ascendente ou formadora
da imagem da comunicacao de massa, ou seja, analisa
O processo tecnologico como se fabricam imagens
capazes de atingir a psicologia coletiva. Warhol analisa
a trajetoria descendente ou desintegradora, o iter do
consumo psicoldgico da imagem-noticia. Warhol também
coloca um problema de valor: apresentando imagens
‘consumidas’, ele apresenta uma imagem residual, mais
consumivel, a gual, portanto, sedimenta-se inerte, com
infinitas outras, Nno inconsciente coletivo. Lichtenstein
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nega a historia, apresentando tudo como absolutamente
oresente, Warhol nega-a apresentando tudo como
absolutamente passado. (ibidem)

Percebe-se, nessa analise, sedimentos do Realismo ao represen-
tar-se a profusao de imagens da cultura de massa, misturando-se a
ela sem perder o sentido analitico. Apresenta-se, ainda, outros pa-
rentescos da arte de Warhol, como Marcel Duchamp para estabele-
cer algo de imponderavel na arte que esta para além das questdes
tecnicas. O limiar de Warhol em relacao ao Modernismo fica eviden-
te na posicao que ocupa no livro Arte Moderna, obra que referencia
este trabalho, posicionado ao final, concluindo a obra, o que se torna
analogia de uma arte fronteirica, ainda que paradoxalmente, esteja
profundamente integrada ao sistema.
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2. A tecnologia e as midias: gravacao,
reproducio e arquivamento

A Arte do Modernismo reflete a sociedade do século XX e é um
precedente fundamental para compreender a cultura atual como
um contexto para a arte contemporanea. A partir dos anos 1970, a
tentativa de ultrapassar a materialidade dos artefatos, indo no senti-
do oposto, ja evocava questdes como a superpopulacao de objetos,
limites entre representacao e realidade, novas formas de organiza-
cao da informacao, reprodutibilidade das artes e o proprio mercado
de arte.

Nesse sentido, a compreensao e utilizacao das tecnologias de
gravacao, impressao e reproducao da imagem e do som, viabilizou
a arte da contracultura e a busca dos artistas por um novo status
para o artefato, a imagem e o som. A arte gque surge nesse contexto
fol chamada pelo artista Dick Higgins de Intermidia. Por exemplo,
quando o gravador de cassetes portatil, o Philips EL 3302, foi lan-
cado em 1963, instituiu-se uMma nova forma de se relacionar esteti-
camente com a musica. Do mesmo modo, a fotografia polaroid, o
videoteipe e a maquina xerox viabilizaram producodes artisticas que
aprofundaram questdes surgidas no Modernismo, estreitando as co-
nexdes entre arte e comunicacao.

Cinquenta anos depois, encerrou-se a producao de fitas casse-
te e uma era chegou ao fim. O CD chegou ao mercado na década
de 1980, substituindo o registro em cassetes. Depois de um curto
periodo dos MP3 players e iPods, os streams de internet parecem
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ter substituido as midias de som definitivamente. Mas, € fato que
a Mmidia desempenha um papel central na arte e na historia cultu-
ral, como parte integrante das realidades sociais e isso se aplica nao
apenas por sua dimensao material e uso cotidiano, mas tambéem
pela influéncia nas percepcdes e praticas sociais.

Quando se fala em Arte imediatamente pensa-se em géneros
fundamentais como a pintura, escultura e arquitetura. No entanto,
a Nnocao de género, em seu sentido lato engloba inUmeras acep-
coes que fazem parte do vocabulario para classificar uma infinidade
de artefatos da cultura em categorias. Essa forma de classificacao
POr géneros e especies surgiu a partir das abordagens das ciéncias
naturais e tornou-se tao assimilada pela cultura em geral que é to-
mada, hoje, como forma dialética de contrapor ideias genéricas e
especificas.

O conceito de género consiste em uma unidade de classifica-
Cao para agrupar espécies de objetos com semelhancas morfolo-
gicas e funcionais refletidas em ancestralidades aproximadas. Esta
proposicao parte dessa ideia para apresentar uma taxonomia das
publicacoes de artistas no ambito das Artes Visuais. Nesse sentido,
considerando que ambientes virtuais refletem ambientes tangiveis,
entao, sistemas de busca de museus e bibliotecas sao estruturas de
organizacao que decorrem de um pensamento classificatorio em
analogia as estruturas de organizagcao material.

Essa simultaneidade entre ambientes tangiveis e intangiveis tem
equivaléncia no artefato que, por sua vez, tem formas de atuacao
social como extensao da matéria configurada. Entao, a equivalén-

39




r

L

cia entre a instituicdo (biblioteca /museu) e seu sistema de busca é
comparada a equivaléncia entre suas dimensoes tangiveis e intangi-
veis. Neste caso, as dimensoes estéticas da obra de arte trazem as-
pectos mais tangiveis relacionados as dimensdes de espaco/tempo
e sua morfologia, como mostrado a segulir.

Acesse o link m

2.1 Uma espécie de livro e a formacao de um
género

A crescente desmaterializacao do objeto e as novas possibilida-
des de acesso aos bens culturais, facilitadas pelas novas tecnologias
trazem consigo uma contrapartida de dimensdes estéticas repre-
sentada, em primeiro plano, pela virtualizacao dos espacos e da pro-
pria arte serial. A experiéncia em relacao aos artefatos transforma-se
rapidamente, colocando em questao o fetichismo do artefato, evi-
denciando a desmaterializacao como manifestacao da consciéncia
ecologica e privilegiando o conteudo sobre a forma. Paradoxalmen-
te, a qualidade mais valorizada € a singularidade, tornando-se, mais
do gue nunca, o item mais ambicionado da sociedade de consumo.
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O objeto de arte inserido neste contexto torna-se simbolo e do-
cumento da transformacao atuando, ao mesmo tempo, COMo reve-
lador e parte integrada a reorganizacao de sua complexidade. O an-
tropologo Roy Wagner considera o contexto como a oposicao entre
modos de simbolizacao coletivizantes e diferenciantes. Nas palavras
do autor, um contexto é: “uma parte da experiéncia e também algo
que a experiéncia constroi; € um ambiente no interior do qual ele-
mentos simbaodlicos se relacionam entre si e € formado pelo ato de
relaciona-los.” (Wagner, 2012, p. 111).

Nesse sentido, toma-se um espaco museoldgico para com-
preender a classificacao taxondmica do livro de artista. Essa classifi-
Cacao encontra-se intimamente relacionada a forma do objeto e sua
atuacao social, como decorréncia da atuacao do artista, principal su-
jeito condutor do processo. Deste modo, as variagdes da forma ma-
terial configurada em cada livro trazem aspectos da morfologia de
uma espéecie de objeto que, por sua vez, tende a agrupar-se a outros
objetos da mesma espécie em ambientes representados como co-
lecbes. Entao, tomando o livro como um meio capaz de documen-
tar a praxis do artista, € possivel examina-lo como espécie, por sua
forma, e como género, em relacao ao ambiente.

Por exemplo, o trabalho do artista das iluminuras nao tinha uma
funcao meramente decorativa, mas uma especificidade paralela ao
texto. O artista usou uma linguagem figurativa de seu tempo, num
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processo de observacao dos costumes da sociedade medieval, o
que traz consigo 0s primeiros tracos de um género. Isso porgue a
nocao de género implica o reconhecimento do objeto na forma de
uma tradicao dessa pratica que tenha sido preservada e desenvolvi-
da por um determinado periodo da historia.

Annateresa Fabris & Cacilda da Costa apontam duas tendéncias
em livros de artista: uma mais restritiva, que so considera as pro-
ducodes tipicas da geracao minimalista-conceitual, e outra “[..] mais
abarcadora, baseada, num primeiro momento, Nna interacao entre
arte e literatura e que termina por abranger livros ilustrados.” (1986,
p. 3). Por este viés, a expressao livro de artista consolida-se nos ulti-
MOS cinguenta anos cCoMo parte de um escopo Maior que tende a
ser situado a partir da producado de livros ilustrados e/ou projetados
por Pablo Picasso e Henri Matisse por encomenda de marchands
e editores franceses. Atualmente, quando se fala de livro de artista
ha gque ter em conta outros meios semelhantes — concomitantes e
posteriores — a hibridizacao das formas e a possibilidade de repro-
ducao em série. Entao, tendo como ponto comum dessas formas o
contexto da intermidia, 0 género que abraca essa diversidade traz a
denominacao de Publicagcbes do artista.

Tomando a ontologia das Publicacdes de Artista, especula-se
sobre a primazia historica do livro de artista em relacao as outras
midias, suas manifestacdes artisticas anteriores e dai a confusao de
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alguns autores em apontar o livro de artista como género. Nesse
sentido, € preciso considerar que, do mesmo modo que as obras
decorrentes da poesia visual sao resultantes do desejo de poetas de
fugir do texto linear, o livro como midia encontrou bifurcacées nar-
rativas para os meios eletronicos.

No Brasil esses trabalhos surgem no Concretismo e, mais espe-
cificamente, na poesia concreta e poesia visual. De forma resumida,
a ideia € ampliar o potencial estético incluindo outros sentidos na
fruicdo, uma vez gque a escrita linear s envolve o sentido da visao
em uma direcao, da esquerda para a direita. O livro de artista, como
objeto de arte, explora a sensacao haptica, entendida como a rela-
cao do tato com outros sentidos. No entanto, para alguns artistas
ligados a poesia visual, o ideal € uma arte gque utiliza os cinco sen-
tidos, como afirma Jacques Donguy em entrevista a Mario Sagaya-
ma, da seguinte forma.;

Eduardo Kac lancou Aromapoetry, um livro de poemas
com aromas qgue foram desenvolvidos em colaboracao
com pesquisadores cientificos. E uma ideia semelhante
com O computador: podemos escapar a exclusividade
da visdo. A partir do momento em gue usamos uma
tecnologia nova, proporcionamos uma série de reflexdes
sobre as tecnologias dominantes [.] Portanto, com o
computador, torna-se possivel governar pelo menos dois
sentidos: g visao e a audicdo. (2012, p. 79).
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Além da ampliacao dos sentidos envolvidos na fruicao, outra pos-
sibilidade proporcionada pela tecnologia € a de producao de obras
POr Meio de recursos como a impressao sob demanda e o DIY, tor-
nando-se modos de ampliacao do acesso as obras. Se a assinatura
de uma gravura assegura autenticidade e a participacao efetiva do
artista, em Publicacdes de Artista essa importancia € cada vez mais
mMinimizada pelas impressoes sob demanda e as praticas DIY. Este
aspecto remete, por exemplo, aos zines [abreviacao de Magazine =
Revista em portugués], publicacdes independentes impressas em
mMmimeografos, por fas de ficcao cientifica nos EUA, em oposicao a
politica da Cortina de Ferro na década 1970.

O movimento punk Uusou zines cCoMmo UM meio para criacao de
networking e, a proposito, a arte postal também se deu na forma
de zines, destinando-se a conectar uma rede de artistas, exposicoes
e praticas compartilhadas ao redor do mundo ou a montagem de
revistas piratas. Esse trabalho fortemente motivado pela contracul-
tura provocou reacdes controversas e contribuiu para o aumento da
consciéncia do publico leitor sobre o trabalho da midia impressa tra-
dicional. Assim como a Revista, o Jornal e o Livro de artista sao for-
mMas de arte semelhantes ao codice que se distinguem pelos forma-
tos, conteudos e periodicidades, mas, que tém essa atuacgao critica
dos artistas como raizes comuns.

Ainda gque consideradas como formas de arte, um aspecto fun-
damental das Publicacdes de Artista € a prevaléncia do conteudo
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sobre a forma, sobretudo em trabalhos produzidos em contextos de
opressao e limitacdes da expressao politica e social, como Nnos regi-
mes ditatoriais da América Latina e Leste europeu. As Publicacdes
de Artista, em sua origem, foramm um modo de produzir arte concel-
tual contextualizada pela contracultura dos anos 1970 e sua eferves-
céncia cultural, em oposicao ao status quo, devido as peculiaridades
das formas de arte e as possibilidades de producao de baixo custo,
em lugar da forma estetizada adequada ao mercado.
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O formato e lagyout dos jornais ainda € uma das formas impres-
sas mais emblematicas, amplamente utilizadas como uma midia
para o trabalho de artistas e ativistas estabelecendo-se com padrao
estético vinculado a informacao diaria. O Projeto/Acao, por exemplo,
€ Uuma espécie de publicacao na forma de jornal, com forte ape-
o contestatorio, consistindo na producao de copias falsificadas e
distribuidas livremente, a fim de atrair a atencao do publico, uma
pratica antiga, que remonta ao fim do século XIX. No entanto, o uso
consciente dessas falsificacdes como um meio de atuacao e contes-
tacdo politica também remonta as décadas de 1960/1970.

Os principios estéticos do livro de artista contemporaneo sao re-
sultantes da mobilizacao e cooperacao entre artistas, ao abrir peque-
nas editoras e caminhos alternativos para publicacdes e exposicoes.
Desse primeiro impulso, instalou-se também uma distincao entre a
obra de arte Unica e multipla. No caso do livro Unico, pensa-se espe-
cialmente o trabalho do artista e sua concepcao plastica, enquanto,
no livro multiplo — geralmente impresso em peguenas tiragens — ha
a participacao direta do artista na producao e o livro como objeto de
difusao, na mesma linha histérica e ontologica da gravura.

2.1.1 Categorias

Tendo em conta as novas midias viabilizadas pelas TDICs, a de-
nominacao Publicacao de Artista torna-se, mais que nunca, um gé-
nero que abarca as manifestacdes artisticas manifestadas por midias
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e classificados como formas de arte. Para o livro de artista, assim
como nas formas Jornal de artista e Revista de artista, apresenta-se
uma classificacao mais detalhada, incluindo suas subformas que se
dividem entre subformas primarias e secundarias.

Nas subformas primarias, o eixo referencial € o artefato livro,
compartilhando, por exemplo, formas que foram historicamente
cunhadas no ambiente dos livros ilustrados como, por exemplo, o
livro para pintar, o Pop-up e o Leporelo. Formas da arte moderna
como O assemblage ou da arte contemporanea, como a instala-
cao de livros e o livro-objeto, dialogam com formas cunhadas no
ambiente da intermidia, como o cartaz dobrado como livro e o livro
cartao postal. Como subformas secundarias, livros de artista sao de-
finidos pela manutencao dos padroes formais do mercado e o eixo
referencial € a atuacao do artista.

A categoria livro de artista associa-se as espéecies como catalo-
go de exposicao, livro infantil, antologias, partituras musicais, projeto

de acdes artisticas, registro de performance, mapas e documentos,

historia e politica. Assim, essa classificacao permite visualizar um
ambito ampliado que abrangera catorze formas diferentes de Pu-
blicacdes de Artista. Os géneros associados ao livro de artista, como
forma de arte, refletem areas tematicas em gue a midia esta envol-
vida conceitualmente.
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Formas de arte categorizadas como publicagoes de artista
Cadice Livros de artista, revistas de artista, jornais de artista

Objetos conceituais Edicao de objeto, multiplos

Arte impressa Edigao de foto, graficos, impressos, efémera

Midia de audio Gravagao de artista, fita cassete, compact disc (CD)

Midia audiovisual Edigao de filme/video, edicdo multimidia

Quadro 1: Principais categorias de Publicagcdes de Artistas, elaborado pelo autor a partir
do Manual for Artists’ Publications. (THURMANN-JAJES & VOGTLE, 2010).

As Publicacdes de artista sao subdividas em cinco grupos, reve-
lando que as formas de arte se estabelecem como midias especifi-
cas para cada tipo de conteudo. Cada midia traz, tambéem, a propria
historia, mas sempre com algumas intersecdes. Assim, o0s trabalhos
agrupados como midia audiovisual trazem aspectos da midia de
audio, os codices trazem aspectos das midias da arte impressa. Com
isso identifica-se, nas Publicacdes do Artista um carater relaciona-
do ao bindmio sistémico chamado por Edgar Morin (apud, Moraes,
2004, p. 216) como autonomia/dependéncia em relacdo ao ambien-
te. Nesse sentido, estabelece-se um dialogo entre as esferas indivi-
duais e coletivas para propiciar ou reestabelecer o fluxo de trocas.

Essa subdivisao organiza os meios relacionando os seguintes ti-
pos: forma codice, objetos conceituais, arte impressa, midia de qudio
e midia qudiovisual. Por esta organizacao, as publicacdes na forma
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de codice, tais como o livro de artista, o jornal de artista e a revista
de artista tém maior interacao entre si. Por exemplo, segundo essa
distincao, o livro ilustrado € um género associado a forma de arte
livro do artista e reflete uma area tematica especifica em que o livro
do artista como midia esta envolvido conceitualmente.

2.1.2 O processo criativo

O processo criativo representa um aspecto da ontologia do livro
de artista e aqui se traca um breve cenario, apresentando algumas
dinamicas especificas e uma Vvisao panoramica da criacao desses li-
Vros. Esses processos estabelecem-se sempre em uma relacao dialé-
tica representada pela acao do artista na configuracao livro. Nesse
sentido, a abordagem procura por autores, temas e tipos de livros
relacionados a eles, partindo inicialmente de trés situacdes princi-
pais e exemplos de objetos resultantes: o livro unico, o livro como
parceria e o livro monografia.

O livro Unico consiste de uma ou poucas copias assinadas, apre-
sentando-se como resultado final que tem em si todas as etapas de
trabalho. Cabe agui uma distincao do prototipo (boneco), livro arte-
sanal unico produzido como um layout com os principais elemen-
tos de sua configuracao, sendo um exemplo referencial usado para
apresentar um projeto de livro destinado a ser publicado em série.
O livro Unico contempla uma vasta gama de possibilidades, com
predominio da linguagem visual e do livro-objeto.
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O livro como parceria € resultante da colaboracao, real ou virtual
entre autor de texto e autor de imagens. Esse tipo de trabalho abre-
-Se para varias decorréncias, como por exemplo, a criagcao do texto
POEtico e a criacao da obra grafica. O artista visual usa o texto de um
escritor para fazer uma interpretacao na forma de um livro, usando-
-0 COMO Matéria ou estabelecendo um dialogo grafico-verbal. A in-
terpretacao acontece tipograficamente, atuando sobre o texto em
si e converte-o em elemento em interacao com o papel, objeto e a
narrativa, ou como ponto de partida para a producao de imagens,
Mais ou Mmenos ilustrativas. Este processo de interacao criativa € pre-
dominantemente usado na area de publicidade, na qual as duplas
de criacao interagem em funcao da criacao de pecas comerciais e,
de forma menos sistematica na criacao de livros infantis.

A monografia € uma proposicac independente iniciada e con-
duzida pelo autor das imagens ou dos textos, que abrange todas ou
a maior parte das etapas de criacao e producao grafica, € definida
como um tipo de mondlogo, Nno qual o proprio artista cria e produz
o livro. Este € um processo tipico da criacao do livro agrafo, em que
a narrativa € exclusivamente visual. Em livros infantis e livros de ar-
tista ha exemplos de ilustradores e artistas que produziram textos
e imagens, assim como escritores que também criaram conteddos
visuais para as proprias obras.

Um dos aspectos autorais € a escolha das técnicas de impres-
S30, gue €, também, uma forma de distincao entre a linhagem mais
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abarcadora, que contempla diferentes qualidades de obras, ou mais
restrita a linhagem minimalista-conceitual. (Fabris & Costa, 1986) O
tipo de impressao € caracteristica em relacao a qualidade da ima-
gem e as tiragens, cada uma podendo alcancar diferentes ndmeros
de copias a partir de uma matriz inicial. As principais técnicas de
Impressao utilizadas em livros de artista sao: impressao tipografica,
iImpressao com cliché, duplicacao a alcool, mimeografia, impressao
a laser, litografia, monotipia, offset, gravura em relevo, gravura em
metal, serigrafia, risografia, impressao de carimbo, xerografia, cola-
gem, montagem.

Este repertorio de técnicas sinaliza para o experimentalismo e a
estética multifacetada dos livros de artista, demonstrando abertura
tanto para processos artesanais, Mais proximaos ao livro Unico e pe-
guenas tiragens, quanto para processos tecnoldgicos mais proximos
das tiragens de escala industrial. Esta diversidade mostra ainda o
contraste em face da monolitica producao industrial de livros ilus-
trados, restrita ao offset como praticamente Unica técnica de im-
pressao utilizada pelas editoras. O livro de artista segue o impulso
do artista com énfase no objeto de arte, utilizando um amplo reper-
torio grafico para abordar primordialmente as linguagens da propria
arte e suas intersecodes. A producao industrial e a énfase comercial

dos livros ilustrados, utiliza modelos de uma linguagem especifica

cunhada ao longo de dois séculos e dedicada primordialmente as
criancas e jovens.
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3 - Tecnologias voltadas para interacao

Nos capitulos anteriores viu-se um modo de classificacao que
relaciona as caracteristicas especificas da arte sonora, da videoarte e
dos livros de artista ao género Publicacdes de Artista, apresentando
dados de sua ontologia, potencial estético, aspectos da atuacao criti-
ca dos artistas, modos e processos de criacao e producao. O desen-
volvimento dessas midias e da consciéncia dos artistas nos ultimos
cinguenta anos trouxe a campo, do lado do artefato, o conceito de

interface e do lado do sujeito, 0 conceito correspondente, a interati-
vidade.

Essa presenca das midias ainda tem importante papel para cate-
gorizacdo dos novos tipos de arte surgidos desde os anos 1960/1970,
até o presente periodo e o registro das observacdes e acdes que
constituem essas linguagens repercute diretamente nas novas
questoes da contemporaneidade. As principais decorréncias desses
processos foi a desmaterializacao dos artefatos e a inclusao do es-
pectador Nos processos estéticos. Diante dessa outra configuracao
da cultura e seus efeitos no modo de vida da sociedade, torna-se
urgente uma reflexao, seja para repensar os sistemas da producao
de arte, seja para organizar formas de pensamento a este respeito.
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Existem muitas formas de atingir o publico e diferentes graus
de Iinteratividade. Louise Poissant (2009, p.7) afirma qgue varios
dispositivos levaram os espectadores a ocupar um papel cada vez
mMais ativo na producao da obra de arte, conseguindo envolvé-los
progressivamente no processo de criacao. Antes mesmo da che-
gada dos recursos tecnologicos de hoje, muitos artistas romperam
com a fruicao contemplativa e atrairam o publico para dentro do
processo interativo. No teatro, por exemplo, Augusto Boal, foi pionei-
ro ao trazer o espectador para dentro da cena e reelaborar as rela-
coes entre criacao e fruicao No processo estético, tendo cunhado o
termo spect-actor.

Augusto Boal desenvolveu o reverenciado Teatro do Oprimido
Nno qual convidava os espectadores a fazer intervencdes durante os
espetaculos, estabelecendo didlogos, para que a plateia orientasse
O curso das pecas encenadas. Para Boal, a Poética de Aristoteles € a
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Poética da opressao em que os “[..] valores sao impostos aos espec-
tadores.”, enquanto a Poética Brecht € a Poética da conscientizacao,
mMas limita-se a conscientizar, preparar o espectador para a agao. A
sua Poética se constitui na quebra das barreiras entre ator e espec-
tador:

A primeira palavra do vocabulario teatral € o corpo,
orincipal fonte de som e movimento. Por isso, para que
se possa dominar 0os meios de producao teatral, deve-
se primeiramente conhecer o proprio corpo, para poder
depois torna-lo mais expressivo. SO depois de conhecer
O pProprio corpo e ser capaz de torna-lo mais expressivo,
O ‘espectador’ estara habilitado a praticar formas teatrais
gue, por etapas, ajudem-no a liberar-se de sua condicao
de ‘espectador a de ‘ator, deixando de ser objeto e
passando a ser sujeito, convertendo-se de testemunha
em protagonista. (1980, p. 131).

Esse modo democratico de buscar a interacao com o publico
tornou-se fundamental para a desconstrucao de posicodes hierarqui-
cas Nna arte, referenciando a contestacao dessas posicoes em toda
a sociedade. Poissant (op. cit,, p. 80) trabalha sobre o termo artemi-
dias e discorre sobre a transformacao do status do objeto material
para obras articuladas por meio de interfaces e suas funcoes. A au-
tora evidencia teorias da linguistica e artistas que preconizaram essa
passagem para, em seguida, apresentar seis categorias principais de
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Interfaces condutoras: sensores, gravadores, atuadores, transmisso-
res, difusores e integradores.

Estes elementos de interacao nas obras de arte eletréonica sao
aqui abordados como ferramentas que estendem ou dao suporte
as capacidades mentais e operacionais. A imaterialidade tamlbéem foi
tematizada como parte do universo das interfaces por Louise Pois-
sant e vai ao encontro do pensamento do videoartista Bill Viola, que
afirmava no inicio dos anos 1990, que “[..] o objetivo final da tecno-
logia € ser invisivel." Deste modo, o trabalho resulta de um proces-
so de analise e interpretacao que contemplam aspectos objetivos e
subjetivos das obras apresentadas.

Veja exemplos de cartazes com movimento na pagina
Moving Poster.

3.1 O pbster como interface

A pintura e a gravura sao tipos rudimentares de interface pois
proporcionam uma fruicao limitada a interpretacao. Para Flusser
(2007, p.130) somente as obras pos-modernas sao produtos da tec-
nologia pois decorrem de teorias cientificas. O homem pré-moderno
tentava interpretar o mundo, enguanto “Nos vivernos em um mun-
do imageético que interpreta as teorias referentes ao ‘mundo’.” (2007,
0.130). Assim, as formas de arte resultam da procura por novas sen-

92



http://www.themovingposter.com/

r

sacoes e saberes no contato com o ambiente e, nesse sentido, as
iInterfaces, em sua diversidade, permitem explorar potencialidades
do mundo como experiéncia e canaliza-las em formas de arte.

No caso da arte eletronica, a linguagem ¢é articulada por meio

do jogo entre o vazio e a informacao (0/1). A linguagem binaria atra-

vessa dois polos contrastantes, a racionalidade da tecnologia eletro-
nica e a subjetividade da arte e essa polaridade fundamenta uma
praxis que faz da propria tecnologia sua matéria prima, tema e fer-
ramenta. A seducao das novas midias faz com que essa arte nova
atraia e, a0 mesmo tempo, questione com seu peculiar aspecto de
caixa preta, assumindo diferentes formas e assimilando formas tra-
dicionais adaptadas ao ambiente virtual.

Por exemplo, independentemente da motivagao estética ou co-
mercial na producao de um cartaz, o modo de aproximacao entre
mensagem e espectador € a dinamica fundamental que define os
trabalhos. Nas midias, essa dinamica segue determinacoes de fluxos
e visualizacdes estabelecidas por algoritmos, ou seja, 0 cartaz de ou-
trora € o post dos dias de hoje e, como fendmeno da contempora-
neidade, adaptou-se a uma inversao de papéis. No ambiente virtual
ja nao ha uma pesquisa da informacao pelo fluxo de individuos que
circulam pela cidade (Moles, 2005, p.119), mas sao os proprios indivi-
duos que pesquisam informacdes no fluxo da internet, pela interfa-
ce dos dispositivos.
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Como midia virtual, os pdsteres tornaram-se posts, diminuiram
de tamanho, mas foram, por outro lado, expandidos por uma di-
Mmensao extra, o tempo, que faz com gque os temas tradicionalmen-
te representados de forma estatica comecem agora a se mover. A
legibilidade € um ponto a se destacar Nnos cartazes com movimento
que, comparativamente, alcancam outros niveis de atracao e aten-
cao do espectador. Para Josh Schaub (2018), a dinamica dos elemen-
tos em movimento permite que as informacdes sejam mostradas
em graus flutuantes de legibilidade. Brincar com legibilidade gera
tens3do e atencao, indicando a direcao da leitura das palavras.

O espectro de variacdes dos cartazes com movimento varia en-
tre trés tipos: Estaticos - cartazes com movimento mais breves e re-
petitivos, geralmente, consistindo na alternancia de apenas alguns
quadros. Segundo Schaub (op.cit.,, p.261) “Este tipo de movimento é
uma reminiscéncia dos chamados flip books irregulares.”, livros que
contém uma sequéncia linear de imagens que ganha movimento a
partir da manipulacao das paginas. Dinamicos — neste tipo de cartaz

0s objetos e/ou a escrita sdo movidos, distorcidos, dimensionados e

girados, utilizando todo o potencial de movimento do cartaz, enfati-
zando areas especificas da superficie e ampliando sua notabilidade.
Cinematicos — cartazes em que a foto predominante é substituida
por um trecho de video, diferenciando-se apenas em tamanho e
uso adicional de tipografia.
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No ambiente virtual, os posts oferecem movimento e a Possi-
bilidade do looping, repetindo ciclica e continuamente o mesmo
conteudo, como é o caso dos gifs animados. Este aspecto minimiza
a Importancia de um comeco e um fim e o movimento desenvol-
ve sua propria dinamica. O looping é produzido ligando o primei-
ro e o ultimo quadro por proximidade e semelhanca para garan-
tir uma transicao perfeita. A interacao com 0s posts € determinada
anteriormente, como parte do projeto e, assim como todos 0s recur-
sos das imagens na internet, tém como objetivo maior a atracao do
espectador para a venda.

Acesse o link m

3.2 Um ambiente interdisciplinar

No inicio do ano 2000, um coelho mutante de cor verde fluores-
cente, gue brilhava no escuro, nascia no Instituto Nacional de Pes-
quisa Agronédmica (INRA) em Paris. A luz do dia, Alba tinha o as-
pecto de um coelho albino normal, mas suas células continham o
gene de uma proteina retirada da agua-viva Aeguorea victoria, que
faz com que seu corpo brilhe sob a luz UV. Alba € objeto da obra de
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Eduardo Kac intitulada GFP Bunny, que contou com a colaboracao
de cientistas franceses que modificaram o gene para tornar o brilho
duas vezes mais forte que o normal e o inseriram em um ovulo de
coelho fertilizado.

O exemplo acima mostra a interacao entre a engenharia gene-
tica e a arte contemporanea e, aqui, tem como objetivo trazer uma
premissa fundamental a composicao do bindbmio arte e tecnologia:
a interdisciplinaridade. Para discutir essa caracteristica, toma-se al-
guns estudos e obras da arte eletronica, compreendida como um
ambiente interconectado e em pleno desenvolvimento de sua lin-
guagem. Esse ambiente é representado pelo Simpadsio Internacional
de Arte Eletronica - ISEA 2015 e os artigos publicados em seus anais
[http://isea?2015.0rg/procedings]. O objetivo € descrever aspectos dia-
|6gicos da teoria/prética, seus temas e a relacdo com tdépicos como:
mMidias sociais, visualizacao de dados, artes interativas, sistemas ge-
nerativos e interfaces homem-maquina e representagcao No espaco
virtual. Todos os artigos tém uma versao traduzida, disponibilizada
em banco de dados.

Segue-se, ainda, a via da livre associacao ao pensamento sistée-
MIco, para compreender o grupo de artigos e obras relatadas como
espécies oriundas da arte eletronica e, portanto, espécies e referén-
Cias a um mesmo género. Os aspectos mais tedricos constantes
nesses artigos se manifestam como: citacao de autores, teorias, ti-
tulos de livros ou artigos, instituicdes cientificas e universidades e
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relacdes interdisciplinares. Os aspectos mais praticos, por sua vez,
se manifestam como: espécies ou tipos de obra, as obras e os artis-
tas citados ou usados como referéncia, aléem das instituicdes de arte
envolvidas na curadoria e exibicao dos trabalhos. O carater relacio-
Nnal que conecta esses aspectos refere-se aos antecedentes na arte
Impressa, estudos e abordagens diretamente ligadas a internet e as
ferramentas de codigo aberto.

A amplitude das relacdes entre o universo digital cotidiano em
simbiose com as TDICs concede um forte aspecto interdisciplinar a
arte eletronica caracteristica que se deve, em grande parte, a presen-
ca da tecnologia, nos diferentes setores da sociedade, propiciando
abordagens de novos temas como: imaterialidade, vigilancia, geopo-
litica, interatividade, arte imersiva, bio-art, realidade virtual, robodtica,
meta criacao, som generativo, materiais inteligentes. Destarte, uma
Nnova geracao de formas de arte desafia o espectador ao mesmo
tempo que o convida a interagir.

Mas essa arte que nasce e se alimenta da tecnologia também
engendra questionamentos sobre as formatacoes ideologicas e in-
veste no potencial de transformacao social, para ampliar a assimila-
cao do efeito das tecnologias sobre o fazer artistico. O carater prati-
CO e tedrico da producao da arte eletronica confirma a afirmacao de
Flusser que antevia efeito da desmaterializacao da cultura e o efeito
social da autonomia\dependéncia do sujeito em relacdo a ciéncia e
tecnologia, No trecho a seguir: “Por isso, € como se a sociedade do
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futuro, imaterial, se dividisse em duas classes a dos programado-
res e a dos programados. A primeira seria daqueles que produzem
programas, € a segunda, dagueles que se comportam conforme o
programa.” (op. cit.,, p. 64).

Para as analises apresentadas pesquisou-se, No escopo de 155
artigos, trabalhos que versam sobre temas distintos, de modo a con-
templar tanto os aspectos que ja se tornaram iconicos e, de certo
mModo, inseridos Nno cotidiano, como temas ligados a tecnologia de
ponta. Se nos capitulos anteriores as referéncias a tecnologia vém
a reboque dos processos histérico e da classificacdo taxondmica,
neste, a tecnologia € o moto fundamental e objeto do processo de
analise dos artigos.

3.3 Analise dos artigos

A) ‘Twitter’: practice in writing:  recipe for reqtivity & creative
Interpretation.

De Anastasios Maragiannis e Janis Jefferies. O artigo apresenta
um estudo a respeito da pratica da escrita relacionada aos meios
digitais, em oficinas que trabalharam especificamente com o Twiter.
Ha um aspecto curioso na presenca de quase todas as incidéncias
neste artigo (com excecao da interdisciplinaridade). O texto demons-
tra que o modo como o mundo é percebido hoje, € resultante da
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criacao de uma nova maneira de vé-lo, resultante de extensivas e,
portanto, significativas associacoes que se formaram anteriormente
NO cérebro, desencadeadas por justaposicoes de elementos (vistos
anteriormente como dispares) e que, essas mudancas se desenvol-
vem claramente atraves das geracdes mais jovens. Portanto, a partir
de resultados das experiéncias empiricas com metodologias criati-
vas, a autora apresenta tambéem as mudancas na forma de escrever
e, em seguida discorre sobre outros processos de escrita e publica-
Cao.

(B) Turbulent world: an artwork indicating the impact of cli-
mate change.

De Angus Forbes. O artigo nao estabelece relacbes com a arte
tradicional impressa. A obra relatada - assim como a estrutura por
tras dela - apresenta forte aspecto interdisciplinar e tem como tema
central as mudancas climaticas e 0 aumento da temperatura mun-
dial, questionando, ainda, o valor cientifico dos trabalhos centrados
Nna visualizacao de dados em grande escala. Os dados utilizados
Nna obra foram gerados por um sofisticado modelo climatico, com
apoio de geocientistas e utilizando ferramentas e aparatos técnicos
gue evidenciam uma relacao com diversas instituicoes de pesquisa
e universidades. A obra € uma discussao sobre a utilizacao de repre-
sentacdes visuais, seja na forma artistica ou cientifica e como elas
funcionam como interface para comunicar o significado dos dados,
em vez de simplesmente representa-los.
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(C) Projet EVA — subservient techno for subservient minds.

De Simon Laroche e Etienne Grenier. O artigo descreve uma sé-
rie de obras para demonstrar conceitos herdados das artes interati-
vas e que desafiam a complacéncia engendrada pelas experiéncias
tipicas de contemplacao. Nota-se, pelos graficos, que o trabalho nao
traz relacdes interdisciplinares nem com a imagem impressa e as-
pectos como internet e DIY. O foco do artigo sao obras do Projet
EVA, autor também do artigo, e que tem, como um tipo de pro-
posicao reincidente, obras interativas baseadas em media art e a
chamada arte homem-maquina. O video, a realidade ampliada e a
robdtica sdo ferramentas/meios da arte digital utilizadas para criar
determinadas perversdes da estética relacional. Nesse sentido, per-
cebe-se o forte aspecto técnico e uma fundamentacao tedrica vol-
tada um pouco mMmais para o aspecto conceitual do que da tecnolo-
gia aplicada nas obras. No mesmo sentido, o papel das instituicoes
de arte e ciéncia citadas funciona mais como um modo de mostrar
seu papel na formacao conceitual ou metodoldgica da obra, favore-
cendo o entendimento da proposicao do trabalho descrito.

D) O'meqgaVille: excursions in planetary urbanism.

De Michael Hornblow. No artigo o autor faz uma abordagem
especulativa, delineando um amplo conjunto de aspectos criticos e
poéticos ao olhar pela lente do Google Street View, visto como uma
mMaquina de imagem planetaria, concentrando-se em caracteristi-
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cas da navegacao do usuario pelo sistema. O artigo aborda uma fer-
ramenta da web, 0s aspectos tecnoldgicos envolvidos tanto na con-
figuracao desse sistema gquanto em sua navegacao, empregando
grande diversidade de conceitos da arte e da filosofia para descre-
ver as implicacdes sociais, geograficas e estéticas no mundo atual.
Nao ha relacdes institucionais com o mundo da arte, nem com o
mundo da ciéncia e sequer ha indicagcao sobre algum tipo de obra,
tendo como caracteristica central a elaboracao tedrica sobre os efei-
tos do GSW e a planificacao do espaco urbano sobre o usuario e a
dinamica das cidades.

(E) DaDa Visualisation.

De Geoff Hinchcliffe. O artigo traca um panorama da visualiza-
cao de dados, descrevendo um trabalho, do mesmo titulo e autor, no
qual as palavras de um artigo de jornal sao aleatoriamente remonta-
das para criar um poema. A obra trata a poesia como visualizacoes
generativas a partir de um conjunto dinamico de dados. A esséncia
e motivacao da obra estao na convicgao do autor de que se esta
tornando-se mais alfabetizados e familiares aos dados e suas repre-
sentacdes graficas e analisando os aspectos diarios da vida atraves
desta lente. Na obra, percebe-se pouca influéncia tedrica, simplici-
dade no ferramental e no uso das tecnologias e nenhuma partici-
pacao interdisciplinar e institucional. As instituicoes referidas, tanto
como veiculo guanto como referéncia no dominio do conhecimento
sao jornais (The Guardian e Washington Post), que utilizam frequen-
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temente a visualizacao de dados nas publicacdes. A legibilidade da
obra no artigo se da, em grande parte, pelo uso de muitas figuras
llustrativas e, nesse sentido, a obra e o artigo tém forte interacao com
a imagem e o0 meio impresso. Imputa-se, ainda, a obra um aspecto
de hibridizacao, uma vez gque € pela transposicao da linguagem da
comunicacao de massa para a linguagem poética que a obra toma
forma. Nestor Garcia Canclini concebe este conceito apontando “[..]
a digitalizacao e a midiatizacao dos processos culturais na produ-
¢Cao, Na circulagcao e Nno consuMmo’, como parte dos processos que
colaboram na reorientacao da cultura imposta pela modernidade.
Segundo este autor, a hibridizacao esta relacionada nao s6 as com-
binacdes de elementos étnicos ou religiosos, “[..] mas também a de
produtos das tecnologias avancadas e processos sociais modernos
ou pos-modernos.” (CANCLINI, 2011, p. XXXV).

F) Comedy53: a system’s design for generating image and text

to creqte humorous comics.

De Daniel Hawkins e Philippe Pasquier. Este artigo divulga um
prototipo de sistema generativo de humor grafico digital que com-
bina texto e imagens para criar guadrinhos humoristicos, com base
NOos principios de incongruéncia No humor. Ha neste artigo uma ca-
racteristica curiosa que ganha forma guando se observa as incidén-
Ccias em quase todos os pontos do grafico, deixando evidente nos
dois espacos vazios referentes as instituicoes de pesquisa e arte, en-
quanto o proprio texto faz extensa contextualizacao historica com
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referéncias tedricas e técnicas em constante transito de interacdes
com a tradicao do humor impresso e das relacdes entre texto e ima-
gem. Essas relagdes sao o centro de todo o trabalho conceitual que
norteia a obra e o artigo e, nesse sentido, todo © percurso da pes-
quisa de fundamentacao e da formacao de um arcabouco técnico
e tedrico evidencia o carater empirico e o status da pesquisa, apre-
sentada com etapa de prototipagem e trazendo a campo uma sé-
rie de desdobramento futuros. Por essas caracteristicas, percebe-se
que o trabalho € um retrato momentaneo de um estagio dentro do
Processo e que a rigueza desse processo esta nas interacdes entre
Inovacao tecnoldgica (objetiva) e a tradicao do humor grafico (sub-
jetivo).

(G) The brain as a hackable driver.

De Ellen Pearlman que descreve trajetorias de interacao entre
arte, ciéncia e tecnologia na pesquisa por formas de interacao em
interfaces cérebro-computador a partir da questao: existe algum |u-
gar no cérebro humano onde a vigilancia nao pode ir? Com essa
guestao norteadora, a autora indica estudos para uma obra de in-
teracao com o publico, seguindo um meétodo de investigacao que
permita ao publico compreender esta questao critica, partindo de
referéncias da arte e da fisica dos anos 1960/1970 para descrever a
rica interacao interdisciplinar entre a neurociéncia e a arte. A descri-
cao dessa interacao passa por seis instituicdes cientificas, quatorze
tipos de tecnologia aplicada, onze tipos de ferramentas (praticas e
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tedricas) e um numero consideravel de tedricos e artistas e obras de
referéncia. Ainda que a autora se refira a um work in progres’, certa-
mente, o proprio artigo € uma obra em si, que traz no proprio tema/
titulo uma metafora ao mesmo tempo plausivel e surreal, abordan-
do, para o leitor comum, elementos (ficcionais ou Nao) capazes de

tornar verossimil um assunto que ainda tem ares de ficgcao cientifica.

Acesse o link: m

3.4 Discussao

Winfred Noth (1995, p.73), emm Panorama da semiotica, lem-
bra que a ambiguidade estd no centro da tradicao estética desde
Santo Agostinho e Kant e que foi evocada no teatro moderno, com
as revolucoes estéticas do Living Theater e Happenings Nos anos
1960/1970. As obras de arte eletronica sdo descritas aqui como um
sistema de codigos, critérios que se relacionam a outras obras, em
linha com os sedimentos da tradicao e com a referencialidade de
uma cadeia alimentar na qual quadros se alimentam de quadros.
Esse tipo de argumentacao articula-se como um diadlogo com a arte
Impressa, como se observa em Comedy 53 (F), Twiter: practice in
writing (A) e com a performance em Project EVA (C).

64



http://www.michaelhornblow.com/omegaville

r

Por outro lado, a maior parte dos artigos descreve obras de arte
do proprio autor do artigo, mostrando um transito entre teoria e pra-
tica que habilita o autor a afirmar aspectos do processo com certa
propriedade. Neste sentido, releva o predominio do aspecto trans-
paréncia sobre 0 aspecto caixa preta, muitas vezes imputado a arte
eletronica.

Considera-se o sentido relacional, que conecta as espécies do
sistema como uma representacao do proprio ambiente, mas isso
ocorre, de modo especial, pela constancia de dois pontos de inci-
déncia, referentes as ferramentas e as tecnologias aplicadas em
todos os trabalhos, demonstrado o carater empirico das pesquisas
e a relevancia do aspecto pratico da arte eletronica. Observando a
relacao da arte eletronica com a tradicao, reconhece-se que a visua-
lidade das interfaces e do verso da tela permanecem, como tradi-
cionalmente, desconectadas e, para a maioria, a parte oculta é tam-
bém a parte mais misteriosa.

O codigo tambem é referido como midia analoga as tintas e te-
las, do artista digital, mas transcende essa analogia na medida em
gue permite que os artistas escrevam as proprias ferramentas, que
criem o pincel e a paleta. Essa transcendéncia em relacao a tradicao
das artes visuais € entendida como uma evolucao do sistema em
que uma espécie assimila caracteristicas do antecessor em funcao
de sua sobrevivéncia. Moraes afirma que a “[..] estrutura viva trans-
forma-se em consequéncia de interacdes recorrentes, que permi-
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tem que a organizagcao alcance um Novo estagio NO Processo evo-
lutivo. Aquilo que transcende nao aniquila o que |he precede, mas
INnclui como parte de si mesmo.” (op. cit., p. 232).

Crande parte do conhecimento que se produz sobre arte, so-
bretudo Nno ambito tedrico académico, é contextualizado por rela-
coes ontologicas e historicas. Talvez por uma ainda notavel carac-
teristica de arte emergente, na arte eletronica, essas relacdes sao
Inversamente proporcionais a arte tradicional. Elas sao direcionadas
tamlbeém aos aspectos historicos, mas prevalecem contextualizacdes
que ligam esses antecedentes historicos e temas as relacdes inter-
disciplinares e inovacdes tecnologicas para forjar novas ferramentas
e uma busca por processos e méetodos adequados aos contextos
socials, politicos e estéticos da contemporaneidade.

Por outro lado, questdes relacionadas a subjetividade do artista
sao reafirmadas, a despeito das referéncias aos aspectos do mini-
mMalismo e da arte conceitual, tocados como parte de um repertorio
universal que se sobrepde a identificacao de escolas e estilos. Esse
repertorio, No entanto, Multiplica-se com a velocidade da informa-
Cao Na internet e, em decorréncia, a arte eletronica € vista como par-
te de um processo de fragmentacao, em que espéecies agrupam-se
por suas afinidades (especializacao), criando um novo ambiente ou
um ambiente especifico.

A diversidade das abordagens em cada artigo denota a riqueza
do sistema e deixa a vista um rico manancial de tratamentos teo-
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ricos, processos e configuracdes das obras em que as relacdes téc-
nicas e estéticas perpassam cada trabalho. Artigos fortemente liga-
dos aos aspectos técnicos, muitas vezes, escondem uma delicadeza
poética presente em um ponto do trabalho e, de certo modo, a ima-
terialidade é um desses temas profundamente ligados a arte, desde
a sua origem ritualistica e religiosa e, essa ligacao tem na musica
um elemento central.

Questdes conceituais e ideologicas sao a base das proposicodes
desse tipo de obras e, nesse sentido, 0 aspecto educativo da arte
torna-se mais ou menos presente. Por exemplo, a abordagem inter-
disciplinar envolvendo a Geografia, conteudos tedricos e suas decor-
réncias, sao abordadas em: O’'megaVille: excursions in planetary ur-
banism (D). Nota-se tambéem intensidades distintas dessa interacao
e, ainda que a performance seja um tipo de obra recorrente, Project
EVA (C) e The brain as a hackable driver (C), ha apenas sedimentos
dos happenings dadaistas ou das manifestacdes da Land Art.

As midias para imagens tradicionais e eletronicas assumem um
tipo de interacao especifica, na forma de dialogo. Enquanto as mi-
dias digitais evoluem, absorvendo imagens dos meios impressos,
como em DaDa visualization (E), e mantendo as caracteristicas da
tradicao, nas obras de arte impressa, a imagem evolui — auxiliada
também pela tecnologia — enquanto a midia se mantém estacio-
naria. Isso fica evidente nos artigos (E) e (G) em gue a maioria das
obras relatadas e citadas tem a imagem impressa como suporte fi-
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Nnal ou tema, ainda que o objetivo dos artigos nem sempre se repor-
te diretamente a isso.

O universo da arte eletronica contempla iniciativas DIY e as obras
de arte que utilizam este recurso configuram-se de dois modos: re-
produtivas (para compartilhar) ou criativas (para produzir). Essa espé-
cie de obra representa uma ampliacao de possibilidades em relacao
aos meios tradicionais e inclui o transito entre os meios eletronicos,
0S mMmeios de compartilhamento on-line e impressos, visando, pre-
dominantemente, o questionamento das instituicdes oficiais. Essas
qualidades relacionais descritas nos artigos respondem a necessi-
dade atual de parar de pensar em obras de arte como artefatos, e
comecar a pensa-las como gatilhos de experiéncia.

Essa ideia de arte como processo esta presente no artigo The
brain as a hackable driver (C) que estabelece extensdes alcancadas
Nna arte eletrbnica com a interacao entre o computador e o cérebro
humano. Ha3 uma poética muito particular neste trabalho, determi-
nada, em parte, pela forma com que as referéncias sao apresenta-
das para imprimir credibilidade as informacdes. Essa forma ambigua
entre a ficcao e a ciéncia também metaforiza a propria duplicidade
existente entre os hemisférios do cérebro e, numa camada de sig-

nificado mais profunda, encontra-se relacdo com o bindmio vazio/

iInformacao, representados pelo codigo binario, esséncia da compu-
tacao.




O carater mais recorrente na arte eletronica € a busca e a apli-
cacao de novas técnicas e ferramentas para a representacao do
mundo. Por esse ponto de vista, essa busca primordial, gue sem-
pre acompanha o homem, transcende os contextos ritualisticos e
religiosos, para tornar-se tentativa de apropriacao do conhecimento
através da imagem, forma de compreensao da natureza humana
ou, ainda, preenchimento do vazio inerente a todos.




r

Referéncias bibliograficas

ALENCAR, J. S. D. de. (2018). Estudo das dimensoées do livro agrafo. Orientador: Prof. Dr.
Luiz Antonio Luzio Coelho. 200 f. Tese (doutorado) - Pontificia Universidade Catdlica de
Rio de Janeiro, Departamento de Artes e Design. Disponivel em: https:/www.maxwell.
vrac.puc-rio.br/36149/36149.PDF Acesso em: 29/05/2020.

ARGAN,G.C. Artemoderna SaoPaulo:CompanhiadasLetras, 2010 Dlsponlvelem https:/

Contemor%CS%AZneos -_Giulio_Carlo_Argan. Acesso em: 23/04/2020.

BOAL, A. O Teatro do oprimido. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1980.

CANCLINI, N. G. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da Modernidade.

Sdo Paulo: Edusp, 2011. Disponivel em: https:/www.academia.edu/28028982/
CANCLINI _N%C3%A9stor_Garc%C3%ADa. Culturas h%C3%ADbridas
estrat%C3%A9gias_para_entrar_e_sair_da_modernidade. Trad. Helo%C3%ADsa_P.

CintrxC3%A30_e_Ana_Regina_Lessa._2.ed. S%C3%A30_Paulo_Edusp_1998. 392p. .
Acesso em: 09/05/2020.

CASTORIADES, C. Ainstituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982.
Disponivel em: https:/www.researchgate.net/publication/262511459_A _ instituicao |:|
imaginaria_da_sociedade. Acesso em: 09/05/2020.

FABRIS, A. & COSTA, C. T. (1986). Tendéncias do livro de artista no Brasil. SGo Paulo:
CCSP. Catalogo. Disponivel em: http:/www.centrocultural.sp.gov.br/livros/pdfs
tendenciasdolivro.pdf. Acesso em: 23/04/2020.

FLUSSER, V. Filosofia da caixa preta. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2005. Disponivel O

70



https://www.academia.edu/38570618/Arte_Moderna._do_Iluminismo_aos_Movimentos_Contempor%C3%A2neos_-_Giulio_Carlo_Argan
https://www.academia.edu/38570618/Arte_Moderna._do_Iluminismo_aos_Movimentos_Contempor%C3%A2neos_-_Giulio_Carlo_Argan
https://www.academia.edu/38570618/Arte_Moderna._do_Iluminismo_aos_Movimentos_Contempor%C3%A2neos_-_Giulio_Carlo_Argan
https://www.academia.edu/28028982/CANCLINI_N%C3%A9stor_Garc%C3%ADa._Culturas_h%C3%ADbridas_estrat%C3%A9gias_para_entrar_e_sair_da_modernidade._Trad._Helo%C3%ADsa_P._Cintr%C3%A3o_e_Ana_Regina_Lessa._2.ed._S%C3%A3o_Paulo_Edusp_1998._392p
https://www.academia.edu/28028982/CANCLINI_N%C3%A9stor_Garc%C3%ADa._Culturas_h%C3%ADbridas_estrat%C3%A9gias_para_entrar_e_sair_da_modernidade._Trad._Helo%C3%ADsa_P._Cintr%C3%A3o_e_Ana_Regina_Lessa._2.ed._S%C3%A3o_Paulo_Edusp_1998._392p
https://www.academia.edu/28028982/CANCLINI_N%C3%A9stor_Garc%C3%ADa._Culturas_h%C3%ADbridas_estrat%C3%A9gias_para_entrar_e_sair_da_modernidade._Trad._Helo%C3%ADsa_P._Cintr%C3%A3o_e_Ana_Regina_Lessa._2.ed._S%C3%A3o_Paulo_Edusp_1998._392p
https://www.academia.edu/28028982/CANCLINI_N%C3%A9stor_Garc%C3%ADa._Culturas_h%C3%ADbridas_estrat%C3%A9gias_para_entrar_e_sair_da_modernidade._Trad._Helo%C3%ADsa_P._Cintr%C3%A3o_e_Ana_Regina_Lessa._2.ed._S%C3%A3o_Paulo_Edusp_1998._392p
https://www.researchgate.net/publication/262511459_A_instituicao_imaginaria_da_sociedade
https://www.researchgate.net/publication/262511459_A_instituicao_imaginaria_da_sociedade
http://www.centrocultural.sp.gov.br/livros/pdfs/tendenciasdolivro.pdf
http://www.centrocultural.sp.gov.br/livros/pdfs/tendenciasdolivro.pdf

r

: ://www.academia.edu/38609369/Filosofia_da_Caixa_ Preta - Vil%C3%A9m
Flusser. Acesso em: 23/04/2020.

FLUSSER, V. (2007). Mundo codificado - por uma filosofia do design e da comunicacao,

Sédo Paulo: Cosac Naify, 2007. Disponivel em: http://estudoconcreto.com.br/dropbox/
unip/cg/FLUSSER-Mundo-Codificado%20(ocr).pdf. Acesso em: 23/04/2020.

FOUCAULT M. As palavras e as coisas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000.Disponivel em:
foucault-michel-as-palavras-e-

as-coisas-digitalizado. df Acesso em: 09/05/2020

GOMBRICH E H Ahlstorla da arte. Rio de Janelro LTC 2000. Disponivel em: https:/
. ombrich.pdf. Acesso
em: 23/04/2020.

LICHTENSTEIN, J. A pintura. O desenho e a cor, vol. 9: Sdo Paulo: Ed. 34, 2006. Disponivel
t.scribd.com/document/421986174/A-pintura-textos-essenciais-o-

desenho-e-a-cor-Volume-9-Jacqueline-Lichtenstein. Acesso em: 09/05/2020.

MATOSINHOS, T. Pioneiros do cartaz moderno. In: Guedes, A. (org.). Cartazes
Cubanos: Um olhar sobre o cinema mundial. Curitiba; Sdo Paulo; Rio de Janeiro: Centro
Cultural Banco do Brasil CCBB, 2009. Catélogo. Disponivel em: https:/pt.scribd.com/
document/371554298/346771467-Catalogo-Cartazes-Cubanos-pdf-pdf. Acesso em:
23/04/2020.

MOLES, A. O cartaz. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

MORAES, M. C. Pensamento ecossistémico: educacao, aprendizagem e cidadania no
século XXI. Petrépolis: Vozes, 2004.



https://www.academia.edu/38609369/Filosofia_da_Caixa_Preta_-_Vil%C3%A9m_Flusser
https://www.academia.edu/38609369/Filosofia_da_Caixa_Preta_-_Vil%C3%A9m_Flusser
http://estudoconcreto.com.br/dropbox/unip/cg/FLUSSER-Mundo-Codificado%20(ocr).pdf
http://estudoconcreto.com.br/dropbox/unip/cg/FLUSSER-Mundo-Codificado%20(ocr).pdf
https://projetophronesis.files.wordpress.com/2009/08/foucault-michel-as-palavras-e-as-coisas-digitalizado.pdf
https://projetophronesis.files.wordpress.com/2009/08/foucault-michel-as-palavras-e-as-coisas-digitalizado.pdf
https://anatomiaartistica.files.wordpress.com/2014/09/historia-da-arte-gombrich.pdf
https://anatomiaartistica.files.wordpress.com/2014/09/historia-da-arte-gombrich.pdf
https://pt.scribd.com/document/421986174/A-pintura-textos-essenciais-o-desenho-e-a-cor-Volume-9-Jacqueline-Lichtenstein
https://pt.scribd.com/document/421986174/A-pintura-textos-essenciais-o-desenho-e-a-cor-Volume-9-Jacqueline-Lichtenstein
https://pt.scribd.com/document/371554298/346771467-Catalogo-Cartazes-Cubanos-pdf-pdf
https://pt.scribd.com/document/371554298/346771467-Catalogo-Cartazes-Cubanos-pdf-pdf

r

NOTH, W. Panorama da semiética: de Platdo a Pierce. Sdo Paulo: Annablume, 1995.
Disponivel em : iscipli luginfile.php/276607/mod_resource

i -01-a-77-noth-winfried.pdf
Acesso em 09/05/2020.

SAGAYAMA, M. Entrevista com Jacques Donguy. Revista Cisma, Sdo Paulo, vol. 1, pp.88-

91, 2012. Disponivel em: http:/www.revistas.fflch.usp.br/cisma/issue/view/58. Acesso
em: 23/04/2020.

SCHAUB, J. The moving poster. In: 100 beste Plakate 17, Berlin 15/06/2017-01/07/2018.
Dortmund: Kettlerer, 2017. Katalog. Disponivel em: http:/100-beste-plakate.de/

wettbewerb/rueckblick/100-beste-plakate-17/. Acesso em: 09/05/2020.

SILVEIRA, P. (2008). As existéncias da narrativa no livro de artista. Orientador: Prof. Dr.
Helio Fervenza. 321f. Tese (doutorado) - Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Curso

de Pds-Graduacdo em Artes Visuais. Disponivel em: https:/lume.ufrgs.br/bitstream/
handle/10183/12111/000623021.pdf?sequence=1&isAllowed=y. Acesso em: 09/05/2020.

THURMANN-JAJES,Anne; VOGTLE, Susanne.ManualforArtists' Publications. Cataloguing
Rules, Definitions, and Descriptions. Bremen: Studienzentrum flr Klnstlerpublikationen
/ Weserburg, 2010.

ZABALA, A. A pratica educativa: como ensinar. Porto Alegre: Artmed, 1998. Disponivel

em: https:/www.academia.edu/26521924/A_ PRATICA_ EDUCATIVA_COMO_ENSINAR
ZABALA Acesso em: 09/05/2020.

FORBES, A. Turbulent world: an artwork indicating the impact of climate change.
ISEA2015: International Symposium on Electronic Art, Vancouver, Nao paginado, 2015.
Disponivelem:https://i . roceeding/submissions/ISEA2015_submission_189.
pdf. Acesso em 23/06/2016.

GRENIER, E & LAROCHE, S. Projet EVA - subservient techno for subservient minds.

12



https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/276607/mod_resource/content/1/panorama-da-semiotica-de-platao-a-peirce-pg-01-a-77-noth-winfried.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/276607/mod_resource/content/1/panorama-da-semiotica-de-platao-a-peirce-pg-01-a-77-noth-winfried.pdf
http://www.revistas.fflch.usp.br/cisma/issue/view/58
http://100-beste-plakate.de/wettbewerb/rueckblick/100-beste-plakate-17/
http://100-beste-plakate.de/wettbewerb/rueckblick/100-beste-plakate-17/
https://lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/12111/000623021.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/12111/000623021.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://www.academia.edu/26521924/A_PRATICA_EDUCATIVA_COMO_ENSINAR_ZABALA
https://www.academia.edu/26521924/A_PRATICA_EDUCATIVA_COMO_ENSINAR_ZABALA
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_189.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_189.pdf

r

ISEA2015: International Symposium on Electronic Art, Vancouver, Nao paginado, 2015.
Disponivelem: https://i ing/submissions/ISEA2015_submission_130.
pdf. Acesso em 23/06/2016.

HINCHCLIFFE, G. DaDa visualisation. ISEA2015: International Symposium on Electronic

Art, Vancouver, Nao paginado, 2015. Disponivel em: https://isea2015.org/proceeding/
submissions/ISEA2015_submission_102.pdf. Acesso em 23/06/2016.

HORNBLOW, M. O’'megaVille: excursions in planetary urbanism. ISEA2015: International
Symposium on Electronic Art, Vancouver, Ndo paginado, 2015. Disponivel em: https://

. submissions/ISEA2015 submission 267.pdf. Acesso em
23/06/2016.

MARAGIANNIS, A. ‘Twitter: practice in writing: a recipe for creativity & creative
interpretation. ISEA2015: International Symposium on Electronic Art, Vancouver, Nao

paginado, 2015. Disponivel em: https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015
submission_162.pdf. Acesso em 23/06/2016.

PASQUIER, P & HAWKINS, D. Comedy53: a system’s design for generating image and
text to create humorous comics. ISEA2015: International Symposium on Electronic

Art, Vancouver, Nao paginado, 2015. Disponivel em: https://isea2015.0rg/proceeding/
submissions/ISEA2015_submission_231.pdf. Acesso em 23/06/2016.

PEARLMAN, E. The Brain as a hackable driver. ISEA2015: International Symposium on
Electronic Art, Vancouver, Ndo paginado, 2015. Disponivel em: https://isea2015.org/

proceeding/submissions/ISEA2015_submission_231.pdf. Acesso em 23/06/2016.



https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_130.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_130.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_102.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_102.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_267.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_267.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_162.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_162.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_231.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_231.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_231.pdf
https://isea2015.org/proceeding/submissions/ISEA2015_submission_231.pdf

	Sumário
	_GoBack
	1
	8
	9
	22

	Volta: 
	Página 2: 
	Página 3: 
	Página 4: 
	Página 5: 
	Página 6: 
	Página 7: 
	Página 8: 
	Página 9: 
	Página 10: 
	Página 11: 
	Página 12: 
	Página 13: 
	Página 14: 
	Página 15: 
	Página 16: 
	Página 17: 
	Página 18: 
	Página 19: 
	Página 20: 
	Página 21: 
	Página 22: 
	Página 23: 
	Página 24: 
	Página 25: 
	Página 26: 
	Página 27: 
	Página 28: 
	Página 29: 
	Página 30: 
	Página 31: 
	Página 32: 
	Página 33: 
	Página 34: 
	Página 35: 
	Página 36: 
	Página 37: 
	Página 38: 
	Página 39: 
	Página 40: 
	Página 41: 
	Página 42: 
	Página 43: 
	Página 44: 
	Página 45: 
	Página 46: 
	Página 47: 
	Página 48: 
	Página 49: 
	Página 50: 
	Página 51: 
	Página 52: 
	Página 53: 
	Página 54: 
	Página 55: 
	Página 56: 
	Página 57: 
	Página 58: 
	Página 59: 
	Página 60: 
	Página 61: 
	Página 62: 
	Página 63: 
	Página 64: 
	Página 65: 
	Página 66: 
	Página 67: 
	Página 68: 
	Página 69: 
	Página 70: 
	Página 71: 
	Página 72: 
	Página 73: 

	Avança: 
	Página 2: 
	Página 3: 
	Página 4: 
	Página 5: 
	Página 6: 
	Página 7: 
	Página 8: 
	Página 9: 
	Página 10: 
	Página 11: 
	Página 12: 
	Página 13: 
	Página 14: 
	Página 15: 
	Página 16: 
	Página 17: 
	Página 18: 
	Página 19: 
	Página 20: 
	Página 21: 
	Página 22: 
	Página 23: 
	Página 24: 
	Página 25: 
	Página 26: 
	Página 27: 
	Página 28: 
	Página 29: 
	Página 30: 
	Página 31: 
	Página 32: 
	Página 33: 
	Página 34: 
	Página 35: 
	Página 36: 
	Página 37: 
	Página 38: 
	Página 39: 
	Página 40: 
	Página 41: 
	Página 42: 
	Página 43: 
	Página 44: 
	Página 45: 
	Página 46: 
	Página 47: 
	Página 48: 
	Página 49: 
	Página 50: 
	Página 51: 
	Página 52: 
	Página 53: 
	Página 54: 
	Página 55: 
	Página 56: 
	Página 57: 
	Página 58: 
	Página 59: 
	Página 60: 
	Página 61: 
	Página 62: 
	Página 63: 
	Página 64: 
	Página 65: 
	Página 66: 
	Página 67: 
	Página 68: 
	Página 69: 
	Página 70: 
	Página 71: 
	Página 72: 
	Página 73: 

	Botão929: 
	Página 3: 

	Home: 
	Página 4: 
	Página 5: 
	Página 6: 
	Página 7: 
	Página 8: 
	Página 9: 
	Página 10: 
	Página 11: 
	Página 12: 
	Página 13: 
	Página 14: 
	Página 15: 
	Página 16: 
	Página 17: 
	Página 18: 
	Página 19: 
	Página 20: 
	Página 21: 
	Página 22: 
	Página 23: 
	Página 24: 
	Página 25: 
	Página 26: 
	Página 27: 
	Página 28: 
	Página 29: 
	Página 30: 
	Página 31: 
	Página 32: 
	Página 33: 
	Página 34: 
	Página 35: 
	Página 36: 
	Página 37: 
	Página 38: 
	Página 39: 
	Página 40: 
	Página 41: 
	Página 42: 
	Página 43: 
	Página 44: 
	Página 45: 
	Página 46: 
	Página 47: 
	Página 48: 
	Página 49: 
	Página 50: 
	Página 51: 
	Página 52: 
	Página 53: 
	Página 54: 
	Página 55: 
	Página 56: 
	Página 57: 
	Página 58: 
	Página 59: 
	Página 60: 
	Página 61: 
	Página 62: 
	Página 63: 
	Página 64: 
	Página 65: 
	Página 66: 
	Página 67: 
	Página 68: 
	Página 69: 
	Página 70: 
	Página 71: 
	Página 72: 
	Página 73: 

	Campo de texto 21: 
	Página 4: 
	Página 5: 
	Página 6: 
	Página 7: 
	Página 8: 
	Página 9: 
	Página 10: 
	Página 11: 
	Página 12: 
	Página 13: 
	Página 14: 
	Página 15: 
	Página 16: 
	Página 17: 
	Página 18: 
	Página 19: 
	Página 20: 
	Página 21: 
	Página 22: 
	Página 23: 
	Página 24: 
	Página 25: 
	Página 26: 
	Página 27: 
	Página 28: 
	Página 29: 
	Página 30: 
	Página 31: 
	Página 32: 
	Página 33: 
	Página 34: 
	Página 35: 
	Página 36: 
	Página 37: 
	Página 38: 
	Página 39: 
	Página 40: 
	Página 41: 
	Página 42: 
	Página 43: 
	Página 44: 
	Página 45: 
	Página 46: 
	Página 47: 
	Página 48: 
	Página 49: 
	Página 50: 
	Página 51: 
	Página 52: 
	Página 53: 
	Página 54: 
	Página 55: 
	Página 56: 
	Página 57: 
	Página 58: 
	Página 59: 
	Página 60: 
	Página 61: 
	Página 62: 
	Página 63: 
	Página 64: 
	Página 65: 
	Página 66: 
	Página 67: 
	Página 68: 
	Página 69: 
	Página 70: 
	Página 71: 
	Página 72: 
	Página 73: 

	anotação 4: 
	Página 4: 
	Página 5: 
	Página 6: 
	Página 7: 
	Página 8: 
	Página 9: 
	Página 10: 
	Página 11: 
	Página 12: 
	Página 13: 
	Página 14: 
	Página 15: 
	Página 16: 
	Página 17: 
	Página 18: 
	Página 19: 
	Página 20: 
	Página 21: 
	Página 22: 
	Página 23: 
	Página 24: 
	Página 25: 
	Página 26: 
	Página 27: 
	Página 28: 
	Página 29: 
	Página 30: 
	Página 31: 
	Página 32: 
	Página 33: 
	Página 34: 
	Página 35: 
	Página 36: 
	Página 37: 
	Página 38: 
	Página 39: 
	Página 40: 
	Página 41: 
	Página 42: 
	Página 43: 
	Página 44: 
	Página 45: 
	Página 46: 
	Página 47: 
	Página 48: 
	Página 49: 
	Página 50: 
	Página 51: 
	Página 52: 
	Página 53: 
	Página 54: 
	Página 55: 
	Página 56: 
	Página 57: 
	Página 58: 
	Página 59: 
	Página 60: 
	Página 61: 
	Página 62: 
	Página 63: 
	Página 64: 
	Página 65: 
	Página 66: 
	Página 67: 
	Página 68: 
	Página 69: 
	Página 70: 
	Página 71: 
	Página 72: 
	Página 73: 

	XBalla9022: 
	XBalla9027: 
	XBalla9023: 
	XBalla9024: 
	XBalla9025: 
	XBalla9026: 


