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APRESENTACAO

Tudo era organico antes de ter razéo,
a fragmentac&o do ser em sonhos

leva o dia e a noite ao Tao do nada.

A matematica e as artes plasticas sdo componentes de um todo integrado, produzido em uma determinada
época cultural que, apesar de possuirem caracteristicas proprias, pois séo linguagens com fins especificos claramen-
te diferenciaveis, devem ser tratadas como manifesta¢Bes pertencentes a um todo maior que € o conhecimento hu-

mano, portanto, em consonéancia com esse organismo uno e integral que as determina.

De fato, o processo de elaboragédo de conhecimento unido ao de produgdo em uma determinada linguagem,
em uma determinada época, se faz independente enquanto ato de cognicdo e deve estar organizado segundo os
meios que o geram formando algo estruturado e completo em si. Por outro lado, a concepcgéo holistica nos faz ver as
diversas formas de conhecimento humano do mundo como elos organizados de maneira independente, porém hie-
rarquicamente subordinados a um todo maior que € o pensamento humano de um determinado periodo histérico. E é
deste modo que queremos observar as produ¢des mateméticas e artisticas, como elos da corrente pensamento de

nossa espécie.

O homem é ao mesmo tempo um ser Unico e um ser coletivo, tem sua individualidade e faz parte de grupos
sociais organizados segundo determinados padrdes e principios, que, numa seqiiéncia quase infinita, compdem ou-
tros grupos maiores e assim sucessivamente. Somos, segundo Kostler, como "hdélons" de uma sociedade, isto &,
possuimos a "dupla tendéncia de" nos portarmos "como todos quase independentes, afirmando” nossas individuali-
dades, ao mesmo tempo que agimos "como partes integradas de todos maiores, na escala de hierarquias da existén-

cia"l. E de fato, verificamos que, parte e todo deixam de ter sentidos isolados e passam a compor um sistema unico,

L Arthur Koestler, Jano - Uma sinopse Sdo Paulo, 1978), p. 5.



integro e coeso, ou melhor dizendo, uma "holarquia”.? O modo de pensar oriental, com sua maneira intuitiva de esta-
belecer seus valores, aponta na mesma direcdo quando afirma que "o caminho e caminhante sdo fundamentalmente
uma coisa Unica"® formando um todo, onde o primeiro ndo existe isolado do segundo, e muito menos esse longe do

primeiro.

Compreendendo os fatos naturais e culturais do mundo, como uma "holarquia” pretendemos com esse tra-
balho ir em busca do eixo de similaridade entre essas duas formas de producéo cultural e intelectual humana, qual
sejam: a Matematica e as Artes Plasticas. Tomaremos como referéncia o Ciclo Materialista Industrial Ocidental e su-
as producdes, explicitadas nas linguagens, nas estruturas e nos signos desenvolvidos por esses dois sistemas de
comunicacdo. Para tanto, partiremos dos padrdes de representacdo plastica na arte e dos padrdes de formulacdo
I6gica do conhecimento na matematica, os quais, definem espacos topoldgicos artisticos e mateméaticos. O primeiro é
carregado de visualidade em sua logica de construcao e deve ser observado por essa via, ja o segundo, opera sobre
a abstracdo mental espacial e é construido sobre a linearidade da linguagem escrita e assim que, obviamente, sera
olhado.

Escolhemos o ciclo materialista industrial ocidental porque é dele que emanam nossos valores, fundamen-
tados na matéria e na forma de produzir industrial da cultura ocidental. Porém, ndo podemos nos prender rigorosa-
mente a essa segmentacao histérica porque as mudancas de padrées dos ciclos ndo ocorrem instantaneamente nem
deixam de existir na passagem de um ciclo a outro, tudo € organicamente estruturado e ndo pode mais ser pensado

como ascenséo, apogeu e decadéncia de padrbes e valores.

Percebida em trés estagios essa producéo inicia-se como artesanal, caracterizando-se como uma passa-
gem da forma de pensar mistica e orgénica da Idade Média pré-capitalista no periodo pré-industrial. Em seguida, tor-
na-se industrial mecénica, com a implantacdo das industrias e de um sistema produtivo baseado na serialidade, para
finalmente, com o descobrimento da energia elétrica, transformar-se em industrial eletro-eletrénica. Cabe aqui ressal-
tar novamente que a leitura desses periodos de maneira independente € somente analitico, pois quando observamos
historicamente um fato ou fendmeno, num determinado momento, notamos que ele esta carregado de elementos da-
quele periodo como também de periodos anteriores a ele. Assim, a partir do principio produtivo de cada instante,
atribuiremos nomes aos periodos analisados, isto é, periodo pré-industrial, periodo industrial mecanico e periodo in-
dustrial eletro-eletrénica, cientes que estamos lidando com estagios de uma estrutura univoca e coesa ou ainda, “ho-

lons” de uma “holarquia.”

Comecaremos nossa analise por alguns aspectos gerais, filos6ficos e ambientais, tentando dar forma a ca-
da momento observado e, desse modo, induzindo o leitor, intuitivamente, a perceber mais completamente cada um
desses periodos, apesar de sabermos néo ser esse o objetivo primeiro desse trabalho. Em seguida, olharemos indi-
vidualmente os nossos objetos de andlise, ou seja, a matematica e as artes plasticas, tecendo comentarios sobre
suas caracteristicas, estruturas e conceitos. Por fim, tocando no ponto principal de nossa proposta, identificaremos os

pontos de similaridade entre essas duas formas de expressdo humana, obviamente embutidas em um momento his-

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

3J. C. Cooper, Yin & Yang - A harmonia taoista dos opostos (Sdo Paulo, 1989), p. XI.
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térico que as determina. Nesta parte final, ainda olharemos trés obras plasticas, uma de cada periodo, identificando
nelas os principios, conceitos e fundamentos matematicos, demonstrando na pratica como a matematica se relaciona

com as producdes artisticas.

Esse trabalho esta estruturado em seis capitulos, distribuidos da seguinte forma. No primeiro, nosso objeti-
vo é mostrar os conceitos que nos levaram a esse "insight" e elucidar qual é a légica de nosso pensar. Para tanto,
utilizaremos vérios autores que pensaram essas questdes que relacionam as diversas areas do conhecimento huma-

no, em especial, a matematica, as artes plasticas e suas inter-relacdes signicas.

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

No segundo capitulo nosso objetivo € compreender o ciclo materialista industrial ocidental como um todo.
Definindo a percepcdo materialista, baseada em Descartes e Newton, verificaremos que os fundamentos desse ciclo
estdo calcados em conceitos oriundos da antigliidade classica baseado na cultura grega, bem como na Idade Média
com sua visdo mistica e religiosa. No entanto, quando atingimos o auge da exploracdo da matéria, na modernidade,
percebemos que cada meio de representacao possui seu proprio potencial de expressao que extrapola a matéria e
vai em busca da materialidade, isto é, algo que esta “além da matéria”. Hoje encontramos nossos suportes carrega-
dos de informag&o caminhando para a extrema memorizacdo e para automacdo dos nossos meios de produc¢édo. Cri-
amos um mundo baseado na energia elétrica e estamos a simular todos os ambientes, inclusive nossas mentes, es-

sencialmente através da "materialidade™, no” além material “onde a vida é pura energia.

Nos capitulos seguintes, trés, quatro e cinco, analisaremos respectivamente os periodos que formam o ciclo
materialista industrial ocidental, ou seja o periodo pré-industrial, o periodo industrial mecanico e o periodo industrial
eletro-eletronica, a fim de melhor compreendermos que tipo de transformacdes sofreram nossas produgdes artisticas
e matematicas. Esses trés momentos, embora possam ser estudados isoladamente, ndo podem ser compreendidos

sendo de uma maneira integrada.

Os signos deixados pelos homens nos mostram que tanto a matematica quanto as artes plasticas "repre-
sentam algo para alguém"®, portanto, segundo Peirce, podem ser tomadas como linguagens com signos e significa-
dos que podem ser interpretados por alguém, se consolidando enquanto meio de comunicacao. é desse modo que
olharemos os espagos topologicos matematicos e artisticos, como linguagens que interiorizam principios da produgéo
e da percepcdo de cada momento cultural. Sem divida ndo devemos esquecer que em sua particularidade a mate-
matica se orienta sobre a logica dos signos numéricos definidos de maneira precisa, e a arte, por seu lado, com base

na visualidade, na plastica e na poética, permite ambigiiidades em suas representagdes.

4 Paulo Laurentiz, A holarquia do pensamento artistico (S&o Paulo, 1991), p. 102.
5 Charles Sanders Peirce, Os Pensadores - Vida e Obra de Peirce (S&o Paulo, 1975), p. IX.




Nesses capitulos, elaboraremos em cada final de periodo uma concluséo, objetivando destacar os pontos
de similaridade entre essas duas linguagens, intencdo primeira desse trabalho. Nesse instante estaremos olhando
para esses sistemas de comunicacgédo por dois angulos de visdo, isto €, diacronicamente quando deixam suas marcas
no passado permitindo ser observadas e interpretadas, trazendo-nos a possibilidade de compreensdo desses mo-
mentos histéricos e, sincronicamente quando unimos matematica e artes plasticas num processo mental Unico que

nos faz ver como funciona a maneira de pensar do ser humano.

Ao relacionar teorias aparentemente sem vinculos causais, em busca de suas relacdes, acreditamos estar em har-
monia com o espirito de nosso tempo, e somente por isso, optamos por esse projeto em busca de novos estimulos e
de novas possibilidades de percepcdo que, com certeza, nos levaram a uma outra visdo tanto da artes plasticas

guanto da matematica, “umatemar®.®

O sexto capitulo tera a intengdo de mostrar aos artistas plasticos, aos matematicos, e a nds mesmos, o que
do mundo dos numeros se esconde por detrds de uma tela ou de uma criagdo plastica. Tentaremos, desse modo,
unir principios, “insights”, formulagbes e produgdes desses dois universos que se completam, assim como o “yang” e

0 “yin”, trazendo-nos a energia vital que é realizar esse projeto.

NOTAS

(1) Arthur Koestler, Jano - Uma sinopse S&o Paulo, 1978), p. 5.

" m

(2) A palavra “holarquia” vem da unido da palavra "*holon™ com” hierarquia”. A origem de "holon" é grega e pode sig-
nificar "totalidades", mas com certeza refere-se a compreensao do mundo a partir de suas totalidades integradas
cujas as caracteristicas ndo podem ser reduzidas a unidades menores. Para maior entendimento desses concei-
tos sugerimos a obra "Jano" de Arthur Koestler

(3) J. C. Cooper, Yin & Yang - A harmonia taoista dos opostos (S&o Paulo, 1989), p. XI.

(4) Paulo Laurentiz, A holarquia do pensamento artistico (S&o Paulo, 1991), p. 102.

(5) Charles Sanders Peirce, Os Pensadores - Vida e Obra de Peirce (Sdo Paulo, 1975), p. IX.

(6) Ubiratan D'Ambrosio. Etnomatematica (S&o Paulo, 1990). p. 5 e 6.

Ao analisar a palavra ethomatematica, quando se refere a origem etimoldgica da palavra mateméatica D'Ambrosio

afirma que "“matema™ é uma "raiz" de dificil compreensdo, mas "que vai na dire¢do de explicar, de conhecer, de
entender; e “tica” vem sem duvida de techne, que é a mesma raiz de arte e de técnica de explicar, de conhecer,
de entender nos diversos contextos culturais". O “insight” para o titulo da dissertagdo: UMATEMAR<-!>, inicia-se
na transformacao da palavra “matema” em verbo, acrescentando-se a ela “ar”, o que gera a palavra “matemar”.
Que neste caso pode significar conhecer, entender ou raciocinar. Por outro lado, a construgdo que desenvolve-

mos, relativizado pela nossa percepcgéo, se transforma em uma forma particular de observar a matematica e por-

6 Ubiratan D'Ambrosio. Etnomatematica (S&o Paulo, 1990), p. 5 e 6. Ao analisar a palavra etnomatematica, quando se refere a origem etimoldgica
da palavra matematica D'Ambrosio afirma que "“matema™ é uma "raiz" de dificil compreenséo, mas "que vai na diregao de explicar, de conhecer,
de entender; e “tica” vem sem duavida de techne, que é a mesma raiz de arte e de técnica de explicar, de conhecer, de entender nos diversos
contextos culturais". O “insight” para o titulo da dissertagdo: UMATEMAR, inicia-se na transformagao da palavra “matema” em verbo, acrescen-
tando-se a ela “ar’, o que gera a palavra “matemar”. Que neste caso pode significar conhecer, entender ou raciocinar. Por outro lado, a constru-
¢do que desenvolvemos, relativizado pela nossa percepcéo, se transforma em uma forma particular de observar a matematica e porque néo dizer
a arte e entdo, introduzimos o artigo indefinido” um”, gerando “um matemar”. Como pretendemos mostrar a coesao interna do que estamos ob-
servando, unificamos as duas palavras em uma s0, o que fez nascer a palavra UMATEMAR que pode entre outras coisas significar uma arte de
raciocinar
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que nao dizer a arte e entdo, introduzimos o artigo indefinido” um”, gerando “um matemar”. Como pretendemos
mostrar a coesdo interna do que estamos observando, unificamos as duas palavras em uma so, o que fez nascer

a palavra UMATEMAR que pode entre outras coisas significar uma arte de raciocinar
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CAPITULO 1

1. INTRODUCAO

TRILHANDO UM CAMINHO QUE NOS PARECE LOGICO

Todos os sistemas vivos do universo se inter-relacionam através da linguagem. Nés, os seres humanos,
somos a propria linguagem, estamos presentes, construimos e somos construidos por ela. A possibilidade de traduzir
um sentimento, uma idéia e um conhecimento, de uma linguagem a outra, nos permite criar relagdes entre os diver-

sos segmentos do conhecimento e entre as diversas formas de expressdo e comunicacéo existentes no mundo.

Os fenbmenos naturais e culturais do planeta, quando sédo compreendidos pela complexa organizacéo que
€ a mente humana, geram acdes, fatos e linguagens no mundo. E assim, num constante processo de transformacéo,

estamos a estruturar nossas crencas, valores e pensamentos; “estamos a trilhar um caminho que nos parece légico”.

Esse raciocinio, ao ser construido, p6e a mostra elementos e rela¢cdes que nos permitem abrir as portas pa-
ra entrar no mundo estruturado das manifesta¢gfes universais, as quais, por sua vez, nos auxiliam a encontrar as tra-
mas que unem a matematica e as artes plasticas. Duas linguagens, que, a0 mesmo tempo que possuem caracteristi-
cas proprias de auto-estruturacdo, sao elos de um organismo maior que as integra, portanto, univocamente determi-

nada pelo “espirito de seu tempo”.

A matematica parece estar presente em tudo. A légica do mundo dos nimeros nos auxilia em quase todas
as atividades que pretendemos realizar, especialmente, quando tentamos compreender a complexidade do pensa-
mento humano. Baseados nesse principio de estruturacdo do conhecimento, estreitamente vinculado a l6gica mate-
matica, introduzimos esse "insigth", que sempre esteve presente em nossas vidas. Partindo da idéia que existem re-
lagcBes entre os fendmenos matematicos e os fendmenos do mundo, em particular, os fendbmenos do mundo da arte,
chegamos a esse tema de tese. Assim, ao traduzir a Idgica e os conceitos da matematica, na légica e nos conceitos

do universo artistico encontramos o objetivo principal desse trabalho, que nos leva a “Uma Arte de Raciocinar”.

Ao articular esses dois universos aparentemente antagbnicos, em busca de suas similaridades, somos le-
vados até Hegel, que entende que todas as coisas, produzidas em um determinado momento histérico, se relacio-
nam, e assim, constata uma verdadeira harmonia entre todos os fenébmenos naturais e culturais produzidos no plane-
ta em uma mesma época. No texto "Introducéo a Histéria da Filosofia", ele afirma que "a filosofia desponta num de-
terminado momento de desenvolvimento da cultura. Contudo, os homens néo criam uma filosofia ao acaso: € sempre
uma determinada filosofia que surge no seio de um povo, e a determinagéo do ponto de vista do pensamento é idén-
tica a que se apodera de todas as demais manifestacdes histéricas do espirito desse povo, esta em intima relacéo
com elas e delas constitui o fundamento."(1) Ai, estamos diante do conceito de “Zeitgeist” que, por nods, sera compre-
endido como o “espirito de uma época”, e segundo Hegel, deixa suas marcas em todas as produgdes culturais e inte-

lectuais de mesmo periodo histérico em uma determinada cultura.
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E oportuno lembrar em todos os momentos desse trabalho que estamos elaborando um projeto que visa a
uma leitura do conhecimento matematico e do artistico com base na cultura da civilizagao ocidental. Portanto, quando
nos referirmos ao conhecimento da espécie humana ou a cultura de um povo, estamos restritos aquele elaborado por

um determinado segmento social, mais especificamente 0 nosso, o0 que mais nos toca.

Neste ponto do texto estamos diante das seguintes formulacdes que pretendemos solucionar no decorrer
desse empreendimento, quais sejam: de que forma a matematica e a arte sofrem a influéncia de sua época? Quais
s8o 0s pontos que essas duas linguagens possuem em comum e que podem ser explicitados através de seus sig-
nos? Os valores que determinam a criagdo dos signos artisticos em um determinado periodo histérico, também de-
terminam os signos mateméaticos nesse mesmo periodo? Finalmente, ao tentar responder a essas questdes encon-

traremos 0s pontos de similaridade entre essas duas linguagens.

Desse modo, compreender o mundo articulando conceitos ainda néo interligados culturalmente, em busca
de novas relagdes, € proprio do nosso tempo, e de fato, € nessa era e na mente humana que novas percepcdes das
manifestagdes naturais e culturais do mundo se multiplicam na relatividade de nossas idéias. Nossa cultura, que é
tudo aquilo em que acreditamos, esta inserida em um processo continuo de transformacao, readaptacéo e regenera-
¢cdo que nos permite comparar estas formas de conhecimento aparentemente desconectadas, buscando compreen-

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

1.1. De Hegel - "O Zeitgeist"

Iniciemos esse caminho retomando Hegel e seus pensamentos. Esse fildsofo aleméo viveu a passagem do
século XVIII para o XIX num momento em que imperava o despotismo e o autoritarismo por toda a Alemanha e qual-
quer indicagdo de tomada de consciéncia era sindnimo de repressédo. Muito proximo a isso, na Europa, se dava a
Revolucdo Francesa, onde a liberdade de expresséo e de pensamento florecia e a todos fascinava, em particular a
Hegel que, em outubro de 1806, quando Napoledo anexou Jeva ao seu territério conquistado, no momento de sua
entrada na cidade, ele afirmava: "Vi o imperador - esta alma do mundo - cavalgar pela cidade, em visita de reconhe-
cimento: suscita, verdadeiramente, um sentimento maravilhoso a viséo de tal individuo, que, abstraido em seu pen-
samento, montado a cavalo, abraca o0 mundo e o domina"(2). Aos alemées s6 era dado idealizar uma "revolucéo" e a
cultura na Alemanha, nesse momento, "era, entdo, essencialmente idealistica, ocupada com a idéia das coisas, mais

do que com as proéprias coisas."(3)

E nesse ambiente que Georg Wilhelm Friedrich Hegel idealiza sua forma de pensar que é baseada na pro-
cura de reconciliacéo entre a filosofia e a realidade e é determinada e determina o seu proprio tempo. Esse método,
dialético em sua esséncia, reline razao e realidade em um Unico pensamento. Nas palavras do autor, "o contetdo da
filosofia ndo é outro sendo o que, originariamente, se produziu e se produz no dominio do espirito, o qual vive no
mundo exterior e interior da consciéncia; seu conteludo € a realidade."(4) Assim, caminhando por essa trilha vamos
encontrar uma percepcao, onde a histéria da filosofia se confunde com a prépria filosofia, pois ambas sédo definidas
pelo "Zeitgeist" e pela dialética percepcao que reline o ser e 0 nada em uma s6 e mesma coisa. O mundo se percebe

univocamente determinado, recebendo em todas suas manifestagdes as marcas do” espirito da época”.
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Hegel, em toda sua obra, esta em busca de um projeto do homem total que, segundo Bourgeois, deveria
"realizar-se em todas as dimensdes da vida humana, e portanto, também na dimenséo estritamente politica; ndo se
trata, inclusive, da realizacdo desse projeto sendo na medida em que essas diversas dimensdes perdem sua inde-
pendéncia, umas em relacdo as outras ... e sdo, por conseguinte, integradas em uma totalidade orgéanica da existén-
cia".(5) Para Hegel, a relacdo entre os diversos fenbmenos e as diversas manifestagdes naturais e culturais do mun-
do ndo nascem da influéncia de uma categoria sobre a outra, mas da unidade de todas estas formas que se expres-

sam no espirito dos diversos momentos historicos.

Em seu texto, "Introducdo a Histéria da Filosofia", Hegel, trata de forma similar o conjunto de idéias dadas
na razao estruturada por um conceito l6gico, a filosofia, e a histéria desta. Faz-nos ver que "as rela¢cées que medeiam
entre historia politica, formas do Estado, arte e religido, e a filosofia, ndo se devem ao fato de serem aquelas a causa
da filosofia, como esta, por seu turno, ndo é causa daquelas; tanto uma como as outras tém conjuntamente a mesma
raiz comum: o espirito do tempo. é sempre um determinado modo de ser, um determinado caréater, que invade todas
as diversas partes e se manifesta tanto nas formas politicas como nas demais formas culturais, fundindo num todo as

vérias partes."(6)

Aqui estamos diante do primeiro aspecto filos6fico que nos orientara por todo esse projeto e nos fara pen-
sar no” espirito do tempo” como espirito que esta presente e pensa em si proprio e, desse modo, define toda e qual-

guer manifestacdo humana num determinado tempo, integrando todos os fenémenos.

Esse pensamento de Hegel, sintetizado no significado da palavra alema "Zeitgeist", se colocado ao lado da
visdo holistica, de Arthur Koestler, em seu livro "Jano - Um Sinopse", num instante inicial, parece opor-se a ele, po-

rém, contrario a isso, na realidade caminha em seu encontro, como veremos.

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

Para compreender o mundo, nés, os ocidentais, sempre estivemos a dividi-lo com nossa mentalidade volta-
da para a mensuracao e a categorizacao, fruto da forma cartesiana e mecanicista de pensar, ainda hoje presente e
dominando parte de nosso pensamento. Arthur Kostler e Fritjof Capra, dois autores ocidentais, indicam-nos uma ou-
tra percepgdo avessa a esse modo de conceber o mundo pela vertente materialista e fragmentéria; a forca da matéria
ja deu seu lugar a algo que esta além dela e assim, no mundo subatdmico a "matéria € desmaterializada pelos fisi-
cos"(7) e as leis estaticas que governavam nossa percepgao mostram-se obsoletas e sdo substituidas por um pro-
cesso dindmico "num mundo globalmente interligado, no qual os fendmenos biolégicos, psicolégicos, sociais e ambi-

entais séo todos interdependentes”.(8)

Para o primeiro autor, "os sistemas vivos sdo organizados de tal modo que formam estruturas de multiplos
niveis, cada nivel dividido em subsistemas sendo cada um deles um “todo” em relagéo a suas “partes”, e uma” parte”
relativamente a “todos” maiores."(9) Assim, "“partes” e “todos”, num sentido absoluto, ndo existem em parte alguma,
nem no terreno dos organismos vivos, nem nas organizacdes sociais, nem no universo em geral".(10) Ja o segundo
autor, o fisico Capra, tomando a visao holistica do primeiro de empréstimo e adicionando a ela um percepcao ecolo-
gica acredita que "a visao de mundo sugerida pela fisica moderna seja incompativel com a nossa sociedade atual, a

qgual nao reflete 0 harmonioso estado de inter-relacionamento que observamos na natureza. Para se alcancar tal es-
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tado de equilibrio dinAmico, sera necesséria uma estrutura social e econdmica radicalmente diferente: uma revolucao

cultural na verdadeira acepcao da palavra.”(11)

Esses dois autores nos sugerem uma visao holistica do mundo, entdo, tentemos compreendé-la melhor.
Originado da palavra “hdlon”, (12) a concepgéo dos fendbmenos universais como uma “holarquia” extrapola a visao
materialista do "Zeitgeist" introduzido-nos a nogéo dos niveis hierarquicamente estruturados. Segundo Kostler, a or-
dem hierarquica € um instrumento conceitual, ndo um fim em si mesma, e nos permite compreender que toda "hie-
rarquia é formada por hélons autbnomos com governo proprio, dotados com variaveis graus de flexibilidade e liber-
dade". (13)

O hélon esta apoiado em dois tipos de comportamento opostos entre si, no entanto complementares em
sua esséncia. O primeiro se faz” parte” e necessita da integracdo como fundamento primordial e assim, unem-se as
“partes” de modo a conceber um sistema todo coeso. O outro é auto-afirmativo e olhando para sua individualidade se
coloca ordenadamente dentro dos sistemas, preservando sua autonomia individual enquanto “parte”. Assim, para
Capra, um sistema saudavel que pode ser: um individuo, uma sociedade ou um ecossistema, deve possuir equilibrio
entre a integracéo e a auto-afirmacédo. Esse equilibrio € uma interacdo dindmica entre essas duas tendéncias que se

complementam, o que leva a estruturar o sistema como algo flexivel e aberto a mudanca.

A partir daqui estamos diante de uma concepgao de universo regida pelo “hélon” e pela “hierarquia”, de fa-
to, uma "holarquia”. Essa forma de ver altera a compreensao de Hegel, que é baseada no “espirito da época” e esta
pensando em si préprio, € nos introduz num mundo onde "a vida, em todas as suas manifesta¢fes, desde a morfo-
génese até o pensamento simbdlico, é governada por regras do jogo que lhe garantem ordem e estabilidade, mas ao
mesmo tempo lhe permitem flexibilidade. E essas regras, inatas ou adquiridas, sdo apresentadas em forma de cédigo
para os varios niveis da hierarquia, a comecar pelo cédigo genético até chegar as estruturas do sistema nervoso as-

sociado ao pensamento simbdlico." (14)

O “paradigma holistico” nos coloca diante de valores universais no sentido mais amplo que esse termo pos-
sa ter e, ampliando nossos sentidos perceptivos nos faz compreender o mundo ndo mais como um conjunto de conti-
nentes demarcados em paises, cada qual com sua cultura independente, mas sim, como um planeta inserido no sis-
tema solar, que por sua vez esta inserido numa galaxia e assim sucessivamente. Desse modo, as manifestacdes na-
turais e culturais estdo totalmente interligadas e sdo dadas a nossa percep¢éo pela sua individualidade e indepen-

déncia, auto-afirmac¢éo, ao mesmo tempo que fazem parte de um corpo maior que as rege, integrando-as.

Ainda sobre o “paradigma holistico” percebemos, a partir das idéias de Kostler e Capra, que, como “holéns”,
devemos agir sendo partes integrantes de um ecossistema. Nado devemos continuar a explorar 0 nosso planeta e o
carater de nossa producéo deve, a partir de agora, ser co-participativo, integrativo e de permuta com esse complexo
mundo, pois, os reflexos de nossas acdes atingiriam antes a né6s mesmos. Devemos, antes de mais nada, perceber
as qualidades dos fendmenos que nos permitem permutar com O universo e somente assim seremos capazes de

adequar nossos sensores perceptivos a fim de transformar nossos meios de produg¢éo e comunicacgéo.
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O filésofo que bem elaborou um pensamento que pudesse compreender a totalidade dos fendmenos uni-
versais, no nosso modo de ver, foi Charles Sanders Peirce, que apesar de nao falar em” holismo” tinha uma visao
permeada por essa percep¢do, assim, finalizando a teoria que fundamentou esse "insight" olhemos brevemente o

trabalho desse autor americano.

1.3. De Peirce - A unicidade em nossa percepcao

Os fios que tramam o pensamento tecem o pano da vida e do espirito e sédo alimentados pela energia vital
de nossas sensagoes. Olhando desse modo para o pensamento humano, tal qual uma “holarquia”, determinada e
determinando o espirito de seu tempo, vamos em busca de "como tornar claras as nossas idéias", com Charles San-

ders Peirce, a fim de compreender a logica do pensar de nossa espécie.

Para ele, Leibniz é um grande filésofo, genial pelo que percebeu quanto pelo que deixou de perceber. Esse
matematico do século XVII acreditava que nenhum mecanismo "poderia operar perpetuamente sem ser alimentado
por alguma forma de energia; e, entretanto, ndo percebeu" que o "pensamento s6 pode proceder a transformacgéo do
conhecimento, mas, nunca origina-lo, a menos que seja alimentado por “fatos da observag¢éo”.(15) Com isso, a partir
dos pensamentos de Peirce, verificamos que a producao de conhecimento ndo é uma agao fruto exclusivo da mente,
como pensavam 0s metafisicos, e sim, um processo que se origina na percepg¢ao e se alimenta das sensacgdes. Nas
palavras do logico e fildsofo americano, “o pensamento € um fio de melodia correndo ao longo da sucesséo de nos-
sas sensacgoes”. E assim, “o0 pensamento em agéo tem por Unico motivo possivel levar ao repouso do pensamento e
tudo que nao se refere a “crenca” ndo é parte do pensamento”. Aqui, fica claro que para compreender o que seja o

pensamento, somos levados a entender o que sejam “nossas crengas”.

Inicialmente, observaremos as “crengas” apenas pelas propriedades que as determinam que, segundo Pei-
rce, sao trés: “primeiro, € algo de que estamos cientes; segundo, aplaca a irritacdo da davida; e, terceiro, envolve o
surgimento, em nossa natureza, de uma regra de acao, ou, digamos com brevidade, o surgimento de um “habito”."

Assumindo esses aspectos, a “crenca” "envolve divida posterior e posterior reflexdo e constitui-se, ao mesmo tempo,
em ponto de escala e novo ponto de partida para o pensamento.”() Mas, como nao é algo estatico, em nenhum dos
momentos, 0 pensamento como acao, age envolvido por nossas “crengas” em constante mutagéo, assim, "a esséncia
da “crenga” é a criagdo de um “habito” e diferentes” crengas” se distinguem pelos diferentes tipos de acdo a que dao

lugar." (16)

Peirce entendia que "nossas “crengas” orientam nossos desejos e ddo contorno as nossas agdes"(17) e sao
adquiridas por quatro diferentes métodos: o da tenacidade, o da autoridade, o "a priori" e o da” investigagéo cientifica
ou logica”.(18) Nao cabe aqui, entrar em detalhe sobre cada um desses métodos, mas, Charles Sanders Peirce,
acreditando nesse ultimo, nos leva a perceber que "ha coisas “reais”, cujo caracteres independem por completo de
nossas opinides a respeito delas; esses” reais” afetam nossos sentidos segundo leis regulares e conquanto nossas
sensacdes sejam tdo diversas quanto nossas relacdes com os objetos, poderemos, valendo-nos das leis da percep-
¢do, averiguar, através do raciocinio, como efetiva e verdadeiramente as coisas séo; e todo homem, desde que tenha
experiéncia bastante e raciocine suficientemente acerca do assunto, sera levado a concluséo Unica e Verdadeira. A

concepcao nova que se introduz é a “Realidade” (19).
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Por fim, chegamos ao processo pelo qual se d&4 a transformacédo do conhecimento, qual seja: inicia-se na
percepgao dos “fatos observaveis”, acionando nossas mentes e colocando o “pensamento em agédo”. Em seguida,
esta a procura do “repouso do pensamento”, assim, subjugados pelos nossos “habitos” somos levados a produzir
novos pensamentos ou novos “fatos observaveis”, e desse modo, sucessivamente, 0 processo é realimentado. Sem
principio e sem fim, esse ciclo, do qual brota o conhecimento humano, fundamentado no “método de investigagéo
cientifica” de fixar” crengas”, é integro em si ao mesmo tempo que esta hierarquicamente subordinado a um “todo”

maior que o integra: a mente humana e nela o processo logico de raciocinar.

Ai, como Peirce, podemos afirmar que toda a forma do pensamento é dada na “percepg¢ao”, e agora s6 nos
resta estudar esses” holons”, que compdem, organizam e auto-estruturam essa complexa” holarquia”. De fato, a l6gi-
ca do pensamento possui caracteristicas estruturais préprias que podem ser classificadas em “deduc¢éo”,” indugao” e”
suposigéo - pressumption” - ou usualmente traduzida por” abdugéo”. Essas inferéncias, ainda podem ser organizadas

em, “Analitica“ e "Sintética”, como mostra o esquema abaixo.

A “inferéncia analitica” se confunde com a “dedugéo” e é um tipo de raciocinio l6gico que esta fundamenta-
do em regras ou leis pré-determinadas, aceitas por nés como verdadeiras. Na "dedugao” partimos de um estado de
coisas hipotético definido abstratamente por certas caracteristicas" e chegamos a um tipo de inferéncia que "é valida
se e somente se existe uma relacdo entre o estado de coisas suposto nas premissas e 0 da conclusdo"(21) ; ela é a

I6gica que "prova que algo deve ser".(22)

A” inferéncia dedutiva” tem como principal fundamento analisar os fatos pelo ponto de vista das regras pré-
estabelecidas, por isso, é “analitica” e € também o fim ultimo da investigagao cientifica que ao conhecer a probabili-

dade de ocorréncia de um evento, permite chegar-se a uma conclusao acertada a partir de premissas verdadeiras.

As outras duas inferéncias ou raciocinios logicos: a” indugdo” e a” hipétese” ou “abducao”, sdo de carater”
sintético”, porque ndo estdo procurando classificar os fatos de acordo com suas caracteristicas pré-estabelecidas,
mas, "diante de uma sucesséo de conclusdes concordantes ou diante de semelhancas de fatos ou entre casos, sinte-

tizam os dados num pensamento integro e Unico"(23), enfim em busca de uma sintese.

A” indugdo” observa o fato e adota uma concluséo que se aproxima da conclusao Ultima e tem como finali-
dade nos conduzir a generalizagéo do fato e ao estabelecimento de uma lei. No raciocinio” indutivo” Peirce destaca
0” processo de investigagdo experimental” a que submetemos os fendbmenos naturais e culturais, que "consiste em
partir de uma teoria, deduzir predicées dos fenbmenos e observa-los para ver o grau de concordancia com a teo-

ria"(24); a inferéncia indutiva nos "mostra que algo atualmente é operatério”(25).

A terceira, a “inferéncia abdutiva” é a que mais nos interessa pois, somente esse processo de raciocinio 16-
gico, nos traz a mente as novas idéias, o "insigth" propriamente dito. A” abdugéo “ou “formulacéo de hip6teses” diante
de um conjunto de crengas que sdo 0s nossos habitos, detecta novas respostas aos fatos observaveis e abrem nos-
sa percepgao as novas conclusdes que os fendmenos nos sugerem. A "hipotese” ocorre quando deparamos com

uma circunstancia curiosa, capaz de ser explicada pela suposicao de que se trata de caso particular de certa regra
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geral, adotando-se em fungéo disso, a suposicao."(26) A “hipotese”, “suposicdo” ou “abdugédo” nos faz compreender

os fatos no primeiro momento, como "uma mera sugestao de que algo pode ser.”(27)

E através do “raciocinio abdutivo” que o homem tem novas idéias, abre novos caminhos e estabelece os
Nnovos conceitos sem compromisso algum com a validade da observacao. O valor desses conceitos sera estabelecido
pelo processo operatorio ao qual submetemos os fatos em “indugéo”, que finalmente serdo determinados e cumpri-
dos pela “dedugado”. A “abdugao” comeca a partir de premissas fracas que, ap6s passarem pelo aval experimental da”
inducao”, tornam-se fortes e, portanto, abalizadoras de outros pensamentos”(28), e assim, o papel da “dedugao’fica

sendo analisar os fatos ou 0s casos a partir de regras pré-determinadas.

1.4. As teorias fundamentando um pensamento Unico

O nosso modo de agir e pensar, nas diferentes areas de conhecimento, nos levam a acreditar que, todas as
acOes e pensamentos do homem sdo concebidos de maneira una e integral, apesar das caracteristicas individuais
gue diferenciam os diversos segmentos do saber humano. As teorias até aqui expostas reforcam essa concepcéo, e

nos fazem ver que, todas as agles e criagcdes de nossa espécie também se portam de maneira similar.

Através da percepcao o mundo se instala em nossas mentes, dando impulso as novas idéias, acdes e rea-
¢Bes. Sob os olhos do raciocinio I6gico abdutivo, abrimos nossas mentes aos novos fatos do universo que ao gera-
rem associacdes livres, sem ordem determinada ou pré-estabelecida, fazem o homem inferir a partir de sentimentos
dos fatos, num nivel primeiro de sua consciéncia, dando sugestdo, mas nunca afirmando. é nesse momento que o
pensamento se estabelece como uma sintese instantanea que parece partir do "nada" e se traduzir em um novo co-

nhecimento.

Em seguida vem o raciocinio légico indutivo que na operacionalizagédo dos fatos naturais e culturais perce-
bidos em abducao, nos encaminham a generalizacéo e ao estabelecimento de uma lei que devera ser cumprida pela
l6gica dedutiva. Todos esses raciocinios sofrem a influéncia do” espirito da época” e fazem parte de uma “holarquia”;

séo como a atmosfera que envolve o planeta Terra por todos os lados.

E a partir desse principio que nosso projeto tem vida, isto €, acreditamos que tudo que é fruto da mente
humana, faz parte de uma” holarquia.” Através da percepgéo, o mundo se instala em nossas mentes, dando contorno
as nossas agles e fundamentando nossos pensamentos. Desse modo, esse dinamico processo do pensar, nos faz
conceber novas idéias e estamos diante do modo de raciocinar. A partir da inferéncia abdutiva, e, de maneira sintéti-
ca, 0 homem pensa a respeito do seu universo, permeado por um conjunto de crengas que, por sua vez, sdo deter-

minados por diversos fatores sociais, econdmicos e culturais de um dado momento histérico.

NOTAS

(1) Georg W. F. Hegel, Os Pensadores - Vida e obra de Hegel (S&o Paulo, 1985), p. 355.
(2) Idem, op.cit., p. IX.
(3) Idem, op.cit., p. VIII.

(4) Idem, op.cit., p. XV.
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um método onde "a vontade do Estado" se sobrepde "a do individuo”. "Quando nédo se consegue acordo comple-
to por outra forma, o massacre de todos 0s que ndo pensem de certa maneira tem-se mostrado meio muito efi-
caz de igualar as opinides em um pais." c. método "a priori" - "a doutrina de que o homem so6 age de modo ego-
ista - ou seja, a partir da idéia de que agir de certa maneira Ilhe proporcionara prazer maior do que agir de outro
modo. ... O método transforma a investigacdo em algo semelhante ao desenvolvimento de gosto. ... a esséncia
desse método consiste em pensar da forma que se esta inclinado a pensar." d. método da ciéncia ou da investi-
gacao cientifica - "sua hip6tese fundamental, vazada em linguagem comum é" que "ha coisas Reais, cujos ca-
racteres independem por completo de nossas opinides a respeito delas; esses Reais afetam nossos sentidos
segundo leis regulares e conquanto nossas sensacdes sejam tdo diversas quanto nossas relacbes com os obje-
tos, poderemos, valendo-nos das leis da percepgédo, averiguar, através do raciocinio, como efetiva e verdadei-
ramente as coisas séo; e todo homem, desde que tenha experiéncia bastante e raciocine suficientemente acerca
do assunto, sera levado a concluséo Unica e Verdadeira". Esse método permite partirmos de "fatos conhecidos e
observados para caminhar em dire¢cdo ao desconhecido; e contudo, as regras que observo, ao assim proceder,
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CAPITULO 2
DO MATERIAL AO ALEM-MATERIAL

Estamos no limiar da era que nos forjou enquanto espécie, com concep¢des de um universo mecéanico de-
composto em particdes elementares, o qual, foi brilhantemente sintetizado na frase de Descartes: "PENSO, LOGO

EXISTO". Nossa cultura, até ha bem pouco tempo, tinha na razédo e na matéria sua melhor forma de expresséo.

Porém, paralelo a esse sistema de pensamento, sempre esteve presente a discussdo sobre o que poderia
ser a negacdo dessa racionalidade e dessa materialidade. E isso se expressa com forma no final da modernidade e

teve sua melhor sintese nas palavras de Lacan, sobre as idéias de Freud, quando diz: "SOU ONDE NAO ESTOU".

Para melhor compreender esse paradigma emergente de percep¢do olharemos novamente para as contri-
buicbes de Arthur Kostler e suas idéias em "Jano" e Frijtof Capra em "O Ponto de Mutacdo". Nossa mente ocidental
acostumada a segmentar o0 mundo para compreendé-lo, deve estar disposta a viver essa nova experiéncia, com cer-

teza muito mais préxima da forma de pensar oriental.

O primeiro, ao conceituar o que seja "hélon", expressou que toda hierarquia é formada por elementos "au-
tbnomos, com governo proprio, dotados com variaveis graus de flexibilidade e liberdade." Desse modo, unindo-se os
conceitos e as palavras “hdélon” e “hierarquia”, surge a nogéo de “holarquia,” que deve ser entendida como "organis-
mos independentes constituintes de um organismo maior que rege as suas acdes, integrando-as." Koestler nos mos-
trou também que o processo de criagdo em arte, em ciéncia ou em qualquer ramo do conhecimento que envolve va-
rios procedimentos interligados agindo simultaneamente, 0s quais ndo podem ser traduzidos em termos verbais, pois
se deformariam, de modo empobrecedor. Para ele, "o artista, assim como o cientista, est4 engajado em projetar sua
visdo da realidade num determinado meio, seja esse meio a pintura, seja 0 marmore, ou as palavras, ou as equacdes
mateméticas. Mas, o produto final jamais sera uma representacdo exata da realidade, mesmo que o artista deseje
alcancar isso. Em primeiro lugar, ele necessita ater-se as peculiaridades e limitagdes do meio escolhido para o seu
“insight”. Em segundo lugar, sua propria percepgao e visdo do mundo também possui peculiaridades e limitacdes es-
pecificas, impostas pelas convenc¢des implicitas de sua época adicionado ao seu temperamento individual." (Koes-
tler:1978,156)

Ja o segundo autor, baseado na visdo do primeiro, vislumbrou uma nova percepg¢do da vida determinada
por um sistema onde mente, consciéncia e evolugdo formam um todo. Em seu primeiro trabalho, "O Tao da Fisica",
ele mostra que existem paralelos entre as antigas tradicdes misticas orientais e a fisica produzida no século XX. Em
"O Ponto de Mutacéo", Capra vai um pouco mais longe e integra os enfoques perceptivos ocidentais e orientais, a
psicologia e a psicoterapia, como também apresenta-nos uma nova estrutura conceitual para a economia e para a
tecnologia, estabelece uma viséo holistica da salde e da cura e uma perspectiva ecoldgica e feminista para 0 mun-
do. Capra torna-se o precursor de idéias e teorias espirituais que acarretam profundas mudancas em nossas estrutu-
ras sociais e politicas. Para ele, a terminologia “yin” e “yang” é profundamente util para analisar o desequilibrio cultu-
ral no qual se encontra o século em que vivemos. "Essa teoria considera o mundo em funcéo da inter-relacéo e inter-

dependéncia de todos os fenbmenos; nessa estrutura, chama-se “sistema” a um todo integrado cujas as proprieda-
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des ndo podem ser reduzidas as de suas partes. Organismos vivos, sociedades e ecossistemas sado sistemas. € fas-
cinante perceber que a antiga idéia chinesa do “yin” e do “yang” esta relacionada com uma propriedade essencial dos

sistemas naturais que s6 recentemente comecou a ser estudada pela ciéncia ocidental."(Capra,1982:40)

Reside ai 0 nosso maior desafio. Em verdade a percepgdo dos fatos matematicos e artisticos como elos da
“holarquia pensamento”, em consonancia com o modo de pensar oriental, é fruto de conceitos que nos remetem a
Grécia Antiga, enquanto a nocao de razdo determinada pela nogéo de congruéncia, a ldade Média e sua percepg¢do
organica do mundo é ébvio que nos periodos grego e medieval esses principios ndo estavam modelados conforme
pretendemos observa-los, porém, a nocdo de racionalidade unida a de integralidade se faziam presentes e estavam
apoiadas em base misticas da ideologia crista. Verificamos esses principios na seguinte citacdo, originariamente em

latim, de Pseudo Dionisio Areopagita, interpretada por Umberto Eco quando discutia a nogéo de “belo” e “bem”:

"A beleza consiste nos elementos que compdem [0 objeto belo] no que concerne a matéria, mas no esplen-
dor da forma no que concerne a forma; [conseqiientemente] assim como a beleza de um corpo requer que haja uma
devida propor¢éo dos membros e que a cor resplandeca neles (...) do mesmo modo a esséncia universal da beleza
exige a reciproca propor¢cdo do que equivale [aos membros no corpo], sejam eles partes ou principios ou qualquer
outra coisa na qual resplandecga a luminosidade da forma. (“Super Dionysium de divinis nominibus” IV, 72 e 76, “Ope-
ra omnia” XXXVII/1, pp. 182-183 e 185)"(Ec0:1989,41)

Esses fundamentos, permeados por percepcdes espiritualistas do mundo cristdo, fazem reviver na Idade
Média o conceito grego de “kalokagath<\I>a” que unificando “kalos kai agathos” (belo e bom) determinam “harmonia”
ao unir a beleza fisica, a virtude e a racionalidade, esta Ultima traduzida por proporcionalidade. Realmente sdo esses
principios do cristianismo, aliados ao carater competitivo do capitalismo mercantilista ocidental e & geometria euclidi-
ana que levaram o homem do século Xll, na Europa, a abandonar a relativa estabilidade do sistema feudal por um

mundo em "revolugdo”. O que certamente ndo aconteceria na cultura oriental.

Obviamente, a dinamica desse mundo ndo nos coloca em posicéo superior as outras culturas, particular-
mente a oriental e, cientistas e historiadores estdo a discutir se realmente houve ou ndo uma "Revolugéo Cultural e
Cientifica" no ocidente. Porém, nosso objetivo nesse capitulo ndo é discutir se esse momento, o qual denominamos
de ciclo materialista industrial ocidental, se caracteriza como um periodo revolucionario ou ndo, mas sim, compreen-
dé-lo em sua totalidade como um sistema nos moldes de Capra e Kostler. Para tanto, ndo devemos arranca-lo do
fluxo normal da histéria a fim de observa-lo e analisa-lo, pois se assim o fizermos, estaremos rompendo com sua 16-

gica de formacao.

Quando observamos a historia, notamos que percepcdes e atitudes dominantes em um determinado mo-
mento ha muito podem estar sendo observadas e com certeza por muito tempo ainda, além desse instante, sobrevi-
veram. Entdo, apesar de tomar o ciclo em sua individualidade, porque assim o pensamento holistico o permite, va-

mos analisé-lo também como um momento integro inserido dentro de toda a nossa cultura.

Ao homem medieval coube uma percep¢édo dos fendmenos universais atrelado a visdo mistica da filosofia

cristd orientada por "leis naturais" estabelecidas por um Unico "Deus". Os orientais nunca tiveram essa misséo ob-
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sessiva de seguir um conjunto de idéias estabelecidas por algo superior a eles. Para Samuel Y. Edgerton, em "The
Heritage of Giotto's Geometry", trés sdo as condi¢cdes que a Europa, a partir do século Xll, dispde para realizar a gé-
nese da moderna ciéncia. A primeira, de carater religioso, traz consigo esse conceito ético de "lei natural”, no qual, o
modelo é fixado "a priori" por padrbes morais estabelecidos por um "Deus". A segunda, de carater politico, traduz-se
na rivalidade entre os estados-cidades e sua economia baseada em um Sistema Capitalista Mercantilista Burgués. A
terceira, de carater Idgico, trata-se do Sistema Geométrico Euclidiano, o qual, permite tanto ao artista quanto ao cien-
tista construir seus modelos de representacdo do mundo, através de uma ordem "natural”, finita, mecénica, suscetivel

de demonstracdo através de deducdes l6gicas matematicas (Edgerton:1991,12).

Esse periodo é fortemente marcado pelos valores de racionalidade e materialidade, os registros aqui deixa-
dos consagram o carater histérico da nossa civilizacdo e os valores materiais apoiados na racionalidade passam a
ser o sustentaculo desse ciclo que, apesar de unir duas vertentes de pensamento, a grega e a medieval, também
possui caracteristicas individuais enquanto momento histérico, os quais analisaremos no decorrer desse capitulo.
Esses dois principios formadores desse ciclo permanecem vivos até os dias de hoje e de maneira sintética modelam

o homem da modernidade e tudo que passaremos a estudar.

No capitulo "Geometria, Arte Renascentista e a Cultura Ocidental”, de Edgerton, encontramos diretrizes que
nos levam a tentar compreender esse ciclo em sua totalidade. No século XVII, os filosofos naturalistas, como Kepler,
Galileu, Descartes, Francis Bacon e Newton tinham que a geometria perspectiva linear estabelecia conceitos 6ticos
similares ao processo fisiologico da percepg¢édo visual humana. Dessa forma, rompia-se com o principio medieval e
até renascentista de uma "Geometria Divina" que nos permitia representar através da arte a esséncia da estrutura da

realidade e assim, ao visualizar as obras de arte, estariamos revivendo o momento divino da Criagdo do Universo.

Um método, que nos permite representar através de escalas e traduzir em medidas os objetos e os ho-
mens, ndo sO representa nossa percepcao do presente, mas se torna a verdadeira ferramenta ara reproduzir o futuro,
simulando-o. A ciéncia moderna deve muito a geometria estruturada por Euclides no século lll, a tal ponto que, Albert
Einstein, em defesa de sua teoria da relatividade baseada em uma geometria ndo-euclidiana, chamou a primeira de a

segunda maior realizagéo de todos os tempos.(Edgerton:1991,12)

A geometria linear perspectiva produz perfeitas figuras e imobiliza as maquinas com seus procedimentos de
representacdo, mas somente a algebra formula e explica os fundamentos mecénicos dessa mesma maguina, afirma
o cientista e historiador Michael Maloney e de fato, a algebra e a matematica sdo igualmente importantes para a ci-

éncia, para a arte e para a crenca que 0 universo e todas as coisas operam mecanicamente.

Isso nos leva a uma das caracteristicas mais marcantes desse ciclo, qual seja: toda a producéo intelectual e
cultural do momento industrial possui como suporte a matéria e o homem-produtor ocidental, considerado como um
ser explorador, até porque o sistema capitalista e mercantilista burgués assim o deseja, esta a imprimir suas marcas
individuais na matéria. De fato, perceber a matéria em toda a sua extensao faz do microscépio e do telescopio as
duas ferramentas mais importantes produzidas no renascimento, e que unidas aos estudos de 6tica e aos conceitos

de espaco uniforme baseado nos principios euclidiano, nos dardo os conhecimentos sobre mecénica celeste e tudo
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gue dai possa ser extraido, até mesmo a teoria da relatividade de Albert Einstein que reformula grande parte desse

conhecimento.

A racionalidade cartesiana ndo pode ser deixada de lado na percepcdo desse ciclo. A luta entre as ques-
tdes da razdo e da alma se torna metafisica e se define nos signos criados nesse periodo; os aspectos sensiveis de
nossa percep¢ao sdo totalmente negados. € na base dessa filosofia que se tem que "a infancia e a memdria histdrica,
séo fontes de erros, enganos e ilusdo"(Matos:1990,287) e € somente através da razdo que o homem se torna ho-
mem, pois ha memoéria ele permanece crian¢ca. Num segundo momento, "a dialética do lluminismo, ou melhor, a dia-
lética da raz&o é a reviravolta segundo a qual, quanto mais a razdo ganha em preciséo, exatiddo e dominio sobre o
objeto, mais ela se curva sobre si mesma" e sobre a davida. "O sujeito racional & uma entidade I6gica", que se afirma
e € capaz de utilizar o mundo ao seu redor para seus proprios intentos. No entanto, cada vez mais, torna-se escravo
do sujeito empirico que tem consciéncia através da davida e "permitird a separacgédo radical entre a consciéncia inte-

lectual e os contelidos sensiveis da experiéncia", que sdo as fontes das incerteza (Matos:1990,289).

Essa dlvida nascida no seio da razéo cartesiana ira dar condi¢cdes para uma nova estruturagdo de nossas
percepcdes. Os dados sensiveis serdo catalogados sob a "categoria da extensao", que é tal como um corpo na con-
cepcdao cartesiana, que € a esséncia das coisas materiais, atada a uma concepcao dinamica que "explica os seres
ndo como maguinas que se movem, mas como for¢as vivas, ... a partir da no¢do de matéria como essencialmente
ativa".(Leibnitz:1990,99)

Essa dinamica reflete a energia presente nas coisas materiais € nos remete a "materialida-
de"(Matos,1990,289) como algo que se posiciona depois da matéria, algo “além-material”. O principio da “mdéna-

da”(Leibnitz:1990,99) introduzida pelo matematico e fildsofo

G. W. Leibnitz surge como uma concepg¢do que nos possibilita ver o despertar histérico e a aceitacdo dos
dados sensiveis como fatos que ndo devem ser desprezados. Vivemos entre 0 sono e a vigilia e temos & mente algo

uno, indivisivel e continuo.

A partir dessas novas experiéncias estamos prontos a observar 0 mundo subatémico através da teoria da
relatividade, onde a energia da luz e o conceito de entropia da termodinamica sao fundamentais em nossas observa-
¢Oes. Passamos a compreender o mundo através de um novo paradigma de percepcao, que pode ser explicado, e o
foi, por autores como Kostler e Capra, com tracos de similaridade com a filosofia oriental, com 0” yang” e o “yin” e

com o Zen, na filosofia taoista, como detalharemos mais adiante.

O ciclo materialista industrial ocidental, se olhado pelo lado dos meios de producéo, inicia-se com o pré-
capitalismo e a consciéncia de que a sociedade baseada no sistema feudalista havia terminado prolongando-se até
0s nossos dias. Tem a sua frente um homem-produtor, que nos periodos pré-industrial e industrial mecanico, projeta
seu corpo no tempo e no espaco e, no periodo industrial eletro-eletrdnico, projeta seu sistema nervoso central além
do tempo e do espac¢o.(McLuhan:1988,17) Verificamos que as mudancas perceptivas nesses periodos estdo marca-

das pela alterac@o da velocidade. Do comeco desse ciclo ao auge da industrializacdo aumenta-se a velocidade de
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producdo no mundo, inventam-se as maquinas. Em seguida, somos levados ao apice da rapidez de processamento
e, através da energia elétrica, chegamos a velocidade da luz.

"A luz elétrica é informagéo pura”, afirma McLuhan, e, dizendo que "o meio é a mensagem", nos introduz na
era do homem que ndo mais produz sozinho sobre a matéria, explorando-a, mas necessita viver e interagir num
ecossistema onde sua co-participacdo é fundamental. Para o autor, a potencialidade dos meios, que determina o que
se quer transmitir, estd no conteldo desse meio. Hoje totalmente instalada na informacgédo transmitida através da
energia elétrica, ndo possui um meio que a suporte e tem seu potencial expressivo colocado no conceito de materia-
lidade”, (Laurentiz:1991,102) que ndo se opde ao de matéria; mas vai além desse, instalando-se no que denomina-

mos de “além-material”.

Esses conceitos ndo podem ser totalmente compreendidos se negligenciarmos, igualmente a McLuhan,
guando nao afirmou que os meios de comunicacao sao, além de tudo, meios de produgdo nos quais se realiza o tra-
balho pratico, obviamente, determinado pela infra-estrutura, porém, com caracteristicas proprias enquanto meios de
producéo de linguagem e de cultura instaladas na superestrutura, de acordo com o dialético pensamento marxista.
Os meios de reproducédo transformam os fatos do mundo em novos fatos e, através de nossa percepcao, criam e re-
criam esse mundo em linguagens de comunicacdo, embutidas em um todo socio-econdmico-cultural que as determi-

nam.

Nao entraremos em detalhes nessa discussdo, em primeiro lugar porque néo é objetivo desse texto, em se-
gundo, porque Lucia Santaella e Robert Henry Srour ja o fizeram com grande maestria, trazendo a nossa compreen-
séo toda a complexidade do mundo das producdes culturais em suas rela¢cdes, ndo menos complexas, com as ques-
tbes politicas e econdmicas em sociedades historicamente compreendidas. A nés, basta apenas destacar dois pon-
tos vitais para o entendimento e percepcdo desses conceitos que compdem as verdadeiras contradicbes dialéticas

intrinsecas aos meios de comunicacgéao. E séo eles:

1) "o real ndo é transparente e dele ndo se faz uma leitura imediata; a abstragédo ndo espelha o real, porém
dele se apropria cognitivamente, isto €, modifica de modo particular o objeto apropriado; a producéo
cognitiva ndo é por si mesma uma pratica material, ao mesmo titulo que a pratica produtiva econémica
que transforma a natureza, pois o pensamento ndo trabalha diretamente com o concreto, mas com re-

presenta¢des mentais desse mesmo concreto” , como afirmou Srour, e;

2) "os fendmenos reais, concretos, sejam eles culturais, politicos ou econémicos sado sinteses de multiplas

determinacdes”, como concluiu Santaella.(Santaella:1990,35)

Finalizando, retomemos o conceito de” além-material” que ajudou a dar titulo a esse capitulo, e que é fruto
da luta dialética entre o mundo da razéo e o mundo do sensivel, do qual emergiu esse” insight. “Para a compreensao
desse conceito de” além-material” é necessario destacar que hoje constatamos que a filosofia que originou nosso
modo de pensar, 0 humanismo, encontra a espécie da qual herdou o nome, em uma profunda crise de valores, crise

esta que nos impossibilita de planejar a vida. Temos consciéncia da ameaga que Somos a nés Mesmos, a nossa es-
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pécie. Possuimos as armas que nos permitem extingui-la do planeta. E assim, psicologicamente abalados por esse

fato, estamos diante de mudancas em nossos valores de percepcao, ou seja, em nosso paradigma de percepcao.

Apos a Segunda Grande Guerra Mundial, o homem-produtor-cientista leva ao extremo o seu conhecimento
material 0 que nos trds a mente a insensibilidade que possuimos em preservar 0 nosso ecossistema e a nossa vida.
Precisamos rever nossos paradigmas de maneira consciente e inconsciente, ou seja, necessitamos entrar em sinto-
nia com a energia vital, para ndo concretizarmos essa auto-destruicao. Isso parece vir da visdo holistica de mundo,
assim devemos transformar esse nosso planeta em um “sistema holarquico” onde haja total equilibrio entre os ele-

mentos.

No primeiro instante privilegiamos as formas materiais e mecénicas do mundo. Em seguida, na tentativa de
sistematizacdo dessas percepcgdes, como um dado Unico do pensamento, encontramo-nos divididos diante de uma
infinidade de estruturas légicas. De fato, esse segundo estagio de organizacdo do conhecimento, abre um leque de
estruturas que nao se adaptam mais as formas absolutas, estaticas e uniformes de encarar os fenémenos, assim

somos obrigados a substitui-las por valores dialéticos e dinamicos.

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

Isso posto, a partir de agora olharemos detalhadamente cada momento do ciclo materialista industrial oci-
dental, os periodos pré-industrial, industrial mecéanico e industrial eletro-eletrénico. Os trés, com caracteristicas pro-
prias enquanto momento no qual se definem, ndo podem deixar de serem observados imersos em valores racionais e
materiais para em seguida, ao descobrirem a existéncia de suas negacdes, ficarem estarrecidos. Finalmente, produ-

zindo uma sintese de momentos anteriores a eles ddo um salto, indo apoiar-se no “além-material”.

Devemos, antes disso, ressaltar mais uma vez que estamos observando os periodos pertinente ao periodo
da industrializacdo no qual despontaram os valores materiais de nossa civilizacdo. O periodo industrial deve ser
compreendido além desse mero ciclo destacado. Ele desponta integralmente calcado na razdo e na matéria unidos
aos principios euclidianos, ao capitalismo mercantilista burgués e a nocdo de que tudo é regido por "Deus". Isso nos
faz perceber trés periodos, como ja citamos, que existem somente para efeito analitico e que néo sdo independentes

entre si e estdo subordinados hierarquicamente a esse periodo maior.

A histéria ndo é constituida de periodos, eras ou estilos fragmentados e isolados em si. Quando ocorrem
mudancas de comportamento e percepcao, e outras qualidades sdo observadas, as anteriores ndo deixam de existir

e nem se modificam tdo bruscamente. Assim, observado em trés estagios, o periodo industrial caracterizou-se pela
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passagem de um momento mistico e estavel para outro materialista, no qual, a industria é definitivamente implantada
enquanto sistema produtivo apoiada no sistema capitalista burgués, para finalmente questionar esses mesmos valo-
res materiais em busca de novas crencas e novos padrdes culturais; agora ndo mais com caracteristicas regionalis-
tas determinadas territorialmente. Hoje, a espécie humana esta exposta a um conhecimento universal; passa a se
referenciar em valores universalmente aceitos, provocando uma relativa unidade entre quase todos 0s universos per-

ceptivos do planeta.
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CAPITULO 3

NO PERIODO PRE-INDUSTRIAL

TUDO ERA ORGANICO ANTES DE TER RAZAO ...

As cidades comecam a crescer e além das muralhas que protegem os burgos ainda se pode ver no hori-
zonte o infinito, o irreconhecivel, o imponderavel, o mistico; a Idade Média. Uma nova vida se abre com a expanséo
maritima, com a economia comercial e monetéria, e com o0 abandono dos castelos medievais. Os centros culturais

deslocam-se do campo para as cidades.

A populacao esta em constante movimento: os cavaleiros com suas cruzadas, os mercadores andam de ci-
dade em cidade, os camponeses deixam suas terras, 0s artistas e artesdos vagueiam em busca de trabalho enfim, o

mundo move-se.

Os principios estabelecidos pela fé comecam a cair por terra diante de duas formas de conhecimento: a
teologia e a filosofia. No entanto, a Igreja enquanto instituicdo, permanece viva ditando normas, regras e valores, em
particular um conceito ético moral de "lei natural" estabelecido e definido por algo superior aos seres humanos:
Deus.(1)

O homem, com consciéncia de seu passado, vai a antiglidade classica em busca dos ideais gregos, ten-
tando assimilar aquela cultura, obviamente ligado a idéia do renascimento de um Novo Império Romano. Porém, em

vez de trazer a nova era uma antigliidade renascida, contribui definitivamente para a formag¢éo do homem moderno.

A partir do século XIl, em plena Idade Média, as concepc¢des individualistas e fragmentarias, que formardo a

modernidade, comecam a tomar forma e se fazem presente nos palécios, nas igrejas e nas casas dos burgueses.

Em verdade, o inicio do capitalismo moderno, o surgimento de uma economia monetaria urbana e a eman-
cipacao dos burgueses sdo muito mais fruto do periodo medieval do que propriamente do periodo renascentista. A
partir da segunda metade da Idade Média o homem ja esta em busca da racionalidade e da individualidade que o

coloque diante de "Deus" como um ser presente com razao e personalidade.

O periodo pré-industrial tem suas caracteristicas definidas e se manifesta plenamente por volta do final sé-
culo XV inicio do XVI. Porém, esses valores estdo presentes na ldade Média, na Renascenca e por muito tempo
além desse momento histérico, atingindo inclusive o periodo industrial que estudaremos a seguir. Nao devemos ser
rigidos nessas classificacfes, pois, ha muita continuidade entre os principios medievais e renascentistas e porque

nao dizer que, nos dias de hoje, podemos sentir reflexos de pensamentos bem anteriores a nés.
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Observemos um exemplo do que estamos afirmando. A cultura da cavalaria medieval, baseada ainda em
um principio cortesdo, pode ser considerada como sendo a primeira forma de organizacdo moderna na qual verifica-
mos verdadeiramente uma “unidade “calcada em principios espiritualistas que defendia as palavras e os principios
cristdos.(2) Mais adiante, na Renascenca, vemos as guildas, que sdo associacdes entre as corporacdes de opera-
rios, artesdos, negociantes e artistas com seus estatutos e grande poder econdmico e politico que nao podem ser

deixadas de lado ao compor a mecénica de elaboracdo desse momento.

Todos esses agrupamentos estruturados a partir de profissdes ou principios corporativos carregam em seu
interior a unidade de pensamento e isso consiste verdadeiramente numa mudanca estrutural da sociedade. Eles aju-
dam a construir a moderna visdo da economia na qual, uma nova organiza¢ao racional do trabalho esta por vir, isto &,
a divisdo por interesses de categorias profissionais, raciocinio que levado as ultimas conseqiiéncias nos traz as

idéias marxistas de classes sociais.

A histéria pode ser concebida como um continuo em que transformagfes ocorrem lentamente. Observamos
gue caracteristicas da ldade Média, que € tida como organica, estavel e conservadora, atingem também o Renasci-

mento e a Modernidade. Assim é impossivel determinar rigidamente cada momento.

No periodo pré-industrial as mudancas ndo param por ai, obviamente. Estamos em uma época onde o ho-
mem comega a tentar compreender e mensurar seu mundo material. Medir longitudinalmente o globo terrestre, "tor-
nou-se possivel quando a posi¢cédo da Lua entre as estrelas pdde ser prevista pela teoria lunar de Newton e, assim.
obteve-se o tempo aparente do mesmo fendmeno celeste, medido em dois lugares. A partir dai, os vastos espacos
maritimos puderam ser “controlados” e as projegdes nos mapas puderam ser feitas com precisao cada vez maior"(3),
enfim, encontramos espirito e matéria comec¢ando a serem ordenados e medidos com preciséo e rigor, mas sempre

subordinados as leis naturais universais estabelecidas pelo cristianismo.

A “Matematica Universal’ de René Descartes denominada de “Ciéncia Universal da Ordem e da Medida”
esta calcada na razdo humana e em tudo aquilo que pode ser matematicamente estruturado, diferenciando-se das
coisas da memaria e dos sonhos, pois para ele essas sé@o fontes de incerteza, erro e ilusdo. Esses principios somen-
te serdo definitivamente incorporados a nossa cultura a partir dos séculos XVII e XVIII, e entdo a visdo mecanicista
do matematico Descartes e os conceitos materialistas do fisico Newton influenciardo nossa percepc¢éo ocidental, até

os dias atuais.

Descartes afirma que a percepcao é determinada pela razdo de modo que ela ndo gere duvidas, pois se
assim o fizer, serd descartada como uma percepcao enganosa. Nas palavras do fundador da filosofia moderna, em
"Meditagcdo Primeira", ele escreve sobre nossa percepg¢édo: "tudo o que recebi até presentemente, como o0 mais ver-
dadeiro e seguro, aprendi-o dos sentidos ou pelos sentidos: ora, experimentei algumas vezes que esses sentidos
eram enganosos e é de prudéncia nunca se fiar inteiramente em quem ja nos enganou uma vez. Mas, ainda que 0s
sentidos nos enganem, é neles que devemos basear nossas percepgfes e em diversos casos, deles, nao se pode
razoavelmente duvidar". Desse modo o matemético filésofo encontrava nos sentidos a principal fonte de percepgéo e
compreensao do mundo, apesar de considerar o sonho como algo distante da racionalidade. Para ele sonhar € iludir-

se como vemos neste trecho de sua autoria: "tenho o costume de dormir ... e sonhar, durante a noite, que estava
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neste lugar, que estava vestido, que estava junto ao fogo, embora estivesse inteiramente nu em meu leito ? ... 0 que
ocorreu no sono ndo parece ser tdo claro nem tdo distinto quanto tudo ..., mas pensando cuidadosamente nisso,

lembro-me de ter sido muitas vezes enganado, quando dormia, por semelhantes ilusdes."(4)

René Descartes percebe a existéncia de uma Unica saida para a superagéo da duvida e ela deve ser trilha-
da segundo a mesma estrada que sua “Matematica Universal:” sua “ordem das razdes” e sua” ordem das matérias”.
Segundo sua forma de pensar essas ordens devem ser edificadas com a clareza das evidéncias matematicas e es-

truturada com a coeréncia perfeita de uma demonstracéo.

No texto “Discurso do Método” ele nos mostra que o Unico caminho que resta, para conhecer a verdade, é o
da deducéo, respaldado evidentemente pela intuicdo. Quatro sdo os principios que nos levam a légica da razéo hu-
mana, e sdo eles: 1.Jamais tomar algo como verdadeiro que ndo se reconheca como tal; 2.Dividir cada uma das difi-
culdades a serem examinadas em tantas parcelas quanto possivel e em quantas forem necessarias, a fim de resolvé-
las; 3.0rdenar os pensamentos pelos objetos mais simples, até o conhecimento dos mais complexos; e por fim,
4.Fazer enumeracdes tdo extensas e revisdes tdo gerais de modo a ter certeza que nada omitiu.(5) Aqui podemos
ver claramente que o pensamento de Descartes, que marcou a histéria do periodo pré-industrial, concebe um univer-

so univocamente determinado que deve ser fragmentado em pedacos para ser compreendido.

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

O mundo ocidental comeca a se dividir justamente quando o homem deixa de produzir para seu consumo
proprio e sua economia, agora estruturada de maneira financeira, gradualmente vai exterminando com as ramifica-
¢Oes feudalista. A geracdo de producdo excedente estimulada pelas cruzadas fez com que as pessoas se aperce-

bessem da possibilidade de troca daquilo que era produzido além das necessidades de consumo.

Dali, os burgueses, aproveitando-se desse lapso da economia feudal geram o sistema baseado no “capital’”,
gue estabelece a troca de produtos por moedas para atender as necessidades basicas. Por outro lado, esse sistema,
também gera novas outras necessidades que se alimentam dos desejos humanos. Podemos notar aqui a separacao
entre a producdo e 0 consumo que agora, possui caracteristicas bastante afastadas do método abstrato da producao
moderna, segundo a qual, as mercadorias passam através de toda uma série de intermediarios antes de chegar ao
consumidor.(6) E assim, iniciamos um processo de pensar nossas vidas em pedagos, porém ainda substancialmente

ligado aos valores organicos medievais.

Os profissionais especializados atribuem ao bem produzido um conceito de valor mercadologico que da aos
homens a liberdade relativa de criar novos valores para antigos objetos, sem produzir novas mercadorias. Este fato,
unido a necessidade de troca dos bens culturais produzidos, gera no mundo burgués a obrigatoriedade de quantifica-
¢cdo dos objetos. Precisamos particularizar nossas mercadorias com a finalidade de atribuir-lhes valor e esse aspecto
ird marcar profundamente todas as formas de expressdo e comunicacdo da Idade Média até os dias de hoje. Criara
também um carater de prazer na particularidade e na individualidade estimulados pela fragmentagdo do mundo ba-

seado na razdo humana.
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Ja em plena Idade Média, no século Xll, podemos sentir essa busca da individualidade, da fragmentacéo e
da racionalidade. Ao homem medieval coube a verdadeira transicdo de um mundo com concepgdes transcendentais
baseado em uma sociedade de economia natural estruturada sob o dominio da Igreja Catolica Crista para outro, on-
de a economia monetaria urbana ajuda na emancipacéo da burguesia, no entanto, ainda fortemente determinada pe-

la ideologia crista.

No pensamento filoséfico também surgem sinais de reconhecimento da individualidade e da particularidade.
No” humanismo individualista” vamos encontrar o homem em busca da afirmagdo de sua personalidade, em busca
do seu eu, tendo como base a tomada de consciéncia da prépria espécie. Para isso ele é levado a proclamar contra a

autoridade estabelecida em busca de uma nova ordem.

Para Arnold Hauser, o individualismo da Renascenca é novo apenas no sentido em que o homem toma
consciéncia desse fenémeno (7), pois ele ha muito j& vem sendo utilizado enquanto principio de percepgdo no mun-
do. A unidade totalitaria estabelecida pela fé medieval, gradualmente da lugar a dualidade entre a crenca e o conhe-
cimento, entre a autoridade e a razéo, entre 0 mundo orgénico e o fragmentario; € uma nova ordem gque comeca a

despontar.

3.2. Naarte abusca de representacdo da realidade de maneira natural da lugar ao

cientificismo, a genialidade e a ordem

As obras de arte que antes eram produzidas para os reis e para o clero passam a ser encomendadas, prin-
cipalmente, pela classe média. Os burgueses junto com a dinamica de sua economia vao aos poucos introduzido es-
ses fundamentos no mundo europeu ocidental. As classes sociais que, até entdo, eram bem definidas e rigidamente
estabelecida pela "vontade de Deus", dao lugar a um espirito mais dinamico e flexivel que atinge todos os segmentos
da sociedade e do conhecimento humano é caracteristica das produgdes artisticas visuais no periodo pré-industrial a
observagéo, analise e representacdo do mundo real e da realidade. Num instante inicial, na Idade Média, uma visédo
Unica determinada pela Igreja permeiam todas as producdes, em particular, as artisticas. No outro instante, a ordem,
o cientificismo e a mesma unidade, determinam a consciéncia e a percep¢do dos homens que, ainda acreditam nos

principios e fundamentos do cristianismo.

Portanto, a diferenca entre as producdes artisticas desses dois periodos que antecedem a Revolugéo In-
dustrial estd na forma de ver essa realidade. O primeiro representa o mundo percebido de "modo natural”, ja o se-
gundo faz dele um "estudo de propor¢bes” baseado na Geometria Perspectiva Linear estruturada matematicamente

pelos principios de Euclides de Alexandria que viveu por volta do século IV.

No entendimento de Samuel Y. Edgerton Jr., como j& vimos no seu texto "The Heritage of Giotto's Geome-
try - Art and Science on the Eve of the Scientific Revolution”, a terceira parte do tripé que da sustentacéo a revolugédo
cientifica no mundo ocidental é exatamente a possibilidade de se estabelecer uma filosofia para a pintura possivel de
ser demonstrada através de dedugBes matematicas estruturadas pela Geometria Euclidiana. Para ele, a arte do peri-
odo pré-industrial influenciou vérias culturas no mundo, ndo porque fora imperialisticamente imposta, mas sim porque
teve um trabalho mais convincente de representacao - uma percep¢ao mais natural da realidade, uma representacao

magicamente aceita por todos que com ela tiveram contato.(8)

30



A geometria perspectiva foi rapidamente difundida por toda a Europa Ocidental principalmente depois do
século XV porque, a partir do Renascimento acreditava-se que ao contemplar uma obra de arte de pintura, na qual a
"Geometria Divina" estava presente, os seres humanos contemplavam a esséncia da realidade, réplica do instante
em que Deus tinha concebido o mundo; o momento da Criacdo. De fato, as academias da época ensinavam que a
matematica é terreno comum da arte e da ciéncia e que, a “perspectiva linear” assim como a “teoria das proporgdes”
sdo ambas ciéncias matematicas. Isso nos faz entender porque artistas como Leon Alberti, Albrecht Diirer e Leonar-
do da Vinci tenham estudado profundamente as propor¢cdes humanas e as proporcdes espaciais em suas represen-

tacBes artisticas a partir de conceitos matematicos.

A partir desse momento, temos 0 homem colocado fixo no chdo em propor¢cdo com os demais objetos a sua
volta. Os artistas do final do periodo medieval, assim como os renascentistas, representavam o mundo em suas telas
usando regras de propor¢cdo matematica oriundas dos Pitagéricos e de Policleto na Grécia Antiga e regras da Geo-

metria Euclidiana demasiadamente simples ou seja, a geometria que utiliza apenas um ponto de fuga.

Representar o homem e o seu espaco, de modo cientifico e Unico, era um dos objetivos da arte pré-
industrial, para tanto, a matematica e a geometria foram usadas intensamente. Diante dessas modificacdes de per-
cepcdo dos artistas plasticos, somos obrigados a olhar para suas representacdes com profunda estabilidade gravita-
cional, em harmonia com o mundo ao seu redor. Isto €, "0 espaco plastico sofreu enormes choques em termos de
regras de representagdo; a volta ao respeito da relacdo terra-céu foi nitida na producao artistica; abandonou-se a
representacdo de espacgo sem referéncia gravitacional, tipico das representagfes nas clpulas das catedrais onde as

figuras flutuavam num fundo sem determinantes materiais."(9)

Existem diversas formas de representar através da perspectiva, e o psicologo James J. Gibson(10) identifi-
cou treze tipos, que percorrem parte de nossa histéria e segundo Edward T. Hall, o homem medieval tinha conheci-

mento de seis desses treze tipos.

Porém, ainda ndo se havia elaborado a distingdo entre o “campo visual,” que é a imagem percebida em to-

da a extensdo do globo ocular incluindo nela a imagem periférica, e o que Hall denominou de "mundo visual™, que
representa o homem achatado pelo sistema perspectivo monocular. Os renascentistas vivem uma contradi¢cdo, qual
seja: manter o espaco estéatico organizando os elementos de maneira a serem observados de um Unico ponto de vis-
ta e ao mesmo tempo, tratar a realidade como um espaco tridimensional. O olho imdvel achata as coisas além de
cinco metros de distancia; assim, nesse momento, estamos realmente representando o mundo de maneira bidimen-

sional.

Essa contradigdo somente sera resolvida por volta do século XVII quando o empirismo renascentista da lu-
gar a um conceito mais dindmico de espaco, muito mais complexo e dificil de ser organizado. O espaco visual do final
da Idade Média e do Renascimento era demasiado simples e estereotipado para motivar o artista que desejava mo-
vimentar e dar vida a seu trabalho. Em contraste com os artistas medievais e renascentistas, "que examinavam a
"organizacao visual dos objetos a distancia com o “observador” constante, Rembrandt prestou particular atencéo a

como a pessoa vé, quando o “olho” permanece constante e ndo se movimenta de um lado para outro, mas repousa
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em certas areas especificas da pintura"(11) e, assim, transferiu essa percepcao para sua obra introduzindo a nocao
de “claro-escuro “e se observadas nas distancias adequadas as obras desse artista plastico parecem tridimensionais

acrescentando, desse modo, uma outra nogdo a dinamica de representar o mundo através da pintura.

O conceito de medida surge quando observamos que ao homem da Grécia Antiga, assim como ao do prin-
cipio da Idade Média, era impossivel a compreenséo total do sistema perspectivo linear baseado na distancia fixa
entre o olho e o0 objeto com apenas um ponto de fuga. Também era impraticavel a nocao de distédncia temporal tendo
como fixo o presente e projetado para trdz o passado.(12) é ébvio que a perspectiva linear modificou-se ao longo
desse periodo, as figuras de Giotto e de Paolo Uccello eram estaticamente construidas com formas geométricas
marcantemente determinadas, ao passo que, em Leonardo da Vinci e Tintoretto, verificamos a utilizacdo de uma
perspectiva com dois pontos de fuga e outra dindmica de construcdo. Por fim, se tomarmos Durer, Miguel Angelo e
Rubens notamos o auge na utilizacdo das formas em perspectiva onde as sombras determinando volume nos levam

a reconhecer o espago e as formas representadas muito mais que a propria forma perspectiva utilizada.

O homem sai do campo para a cidade e, desse modo, comeca a perceber a rigidez das constru¢des urba-
nas. O movimento de tridimensionalidade passa a estar diante de nossos olhos. Nas obras plasticas do final da Idade
Média e do Renascimento vamos encontrar representadas as formas arquitetdnicas, a partir do que os gregos havi-
am elaborado. As ordens, como o dérico, o jdnico ou o corintio, sdo reutilizadas, ao compor os palacios, as igrejas, as
casas dos burgueses e as telas dos artistas plasticos que nesse instante utilizam constantemente os elementos de
arquitetura para compor os cenarios de suas obras.

Apesar de ndo ser nosso objetivo tratar das obras de arquitetura, € importante citar a descricdo da recons-
trucdo da Capela-Mor da Abadia de Saint-Denis do Abade Suger e o tratado sobre a Harmonia Universal publicado

em 1525 por Francesco Giorgi que estabelece regras para a constru¢do da Catedral de Mildo.

O primeiro demonstra o valor matematico que se atribuia a producéo artistica em geral. Essa obra traz con-
sigo a verdadeira forga espiritual e material das proporcoes e razdes utilizada em toda arte visual do ocidente euro-
peu, em especial a produzida sobre o patrocinio do Abade Suger. Ele salienta nesta descricdo que o valor mais alto,
realizado no novo edificio & a “Harmonia” - isto €, "a perfeita relagédo das partes, em termos de proporcdes ou razdes
matematicas - que é a fonte de toda a beleza, pois exemplifica as leis segundo as quais a “razéo divina” construiu o
universo."(13) O segundo em seu tratado une a teoria neoplaténica com o cristianismo refor¢cando a crenca, ja exis-
tente na eficacia da razao numérica. Para a Catedral de Mildo, Giorgi sugere um sistema global de medidas que rela-
ciona proporg¢des do “Homem Vitruviano” com as “Harmonias Césmicas” de Platéo e Pitagoras.(14)

As ordens arquitetonicas ajudam a interpretar o homem e seu meio ambiente através das medidas. A di-
mens&o total da figura humana é expressa em fragGes ordinarias e o homem, agora dividido em partes, serve para
definir o tamanho das naves centrais das catedrais construidas nesse periodo. Na verdade a fracédo ordinaria € o Uni-

co signo matematico que representa precisamente a relacao entre duas quantidades mensuraveis.

Como vemos, 0 uso da teoria das proporcgdes e a utilizacdo de cAnones geométricas sempre esteve presen-

te nas artes visuais. Verificamos também que ha diferencas fundamentais entre o método dos egipcios, o método de
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Policleto considerado o formulador da antropometria classica grega, o método utilizado na ldade Média e o de Leo-
nardo da Vinci. Porém, tentando estabelecer uma definigdo Unica para o que possa ser a “teoria das proporgdes,”
somos levados ao texto "Significado nas Artes Visuais" de Erwin Panofsky e de la extrairmos que essa teoria é "um
sistema de estabelecer as relagdes matematicas entre as diversas partes de uma criatura viva, particularmente dos

seres humanos na medida em que esses seres sejam considerados temas de uma representacéo artistica."(15)

Ao fragmentar em médulos os seres humanos e o espago ocupado por eles, vemos introduzidos outros dois
conceito que irdo marcar significativamente os periodos pré-industrial e industrial mecanica.

O conceito de individualidade da producao e o conceito de medida do produto finalizado seréo importantes
para a compreensdo do mundo burgués. Mensurar as obras de arte como igualmente se fazia com as mercadorias é

caracteristica marcante do homem-produtor-artistico desse momento histérico.

Os artistas tém no suporte movel sua mercadoria, com um valor de troca determinado pela individualidade
de cada produtor. Agora, ele ndo é mais um artesdo e sim, um intelectual da arte que emprega em sua producao pro-
fundos conhecimentos matematicos aplicados a anatomia e a geometria espacial. Isso traz individualidade as cria-

¢Bes humanas onde, o meio de producao ainda é artesanal e o produtor elabora seu produto por completo.

Os esbocgos, os tracados e os desenhos ndo sdo preservados no tempo assim como é a obra de arte final.
Eles representam apenas a fragmentacdo do processo de trabalho do artista plastico, isto €, o que importa € a pintura
final; o quadro realizado.(16) A partir de entéo as telas a 6leo tornam-se a vedete da produgdo artistica e junto com
elas seus produtores. Um exemplo disso é a nomeacado de Giotto para diretor das obras da catedral de Florencga,
uma honra e responsabilidade até entdo reservada a arquitetos e escultores e nunca a pintores. Esse grande artista
plastico afirma que a pintura era superior a escultura, e assim dizendo, colocava-a no patamar mais elevado de todas

as formas de expressao artistica.(17)

Finalizando ndo podemos relegar a segundo plano a prensa de Gutemberg e as técnicas de litogravura e xi-
logravura que abrem as portas para a reproducédo e difusdo das idéias no mundo renascentista. Pollaiuolo e Direr
desenvolveram grande parte de suas obras nesse meio de expressao. O primeiro, além de gravador e pintor era es-
cultor, e levava para seus trabalhos as no¢fes de anatomia que ajudaram a pensar a representacao gréafica e as pro-
porcdes das figuras humanas do renascimento. Ja Direr é também pintor e matematico e muito contribuiu para todos

0s segmentos do conhecimento em que atuou.

3.3. Na matematica uma visdo organica e sistémica

As mesmas prensas que criam as gravuras no periodo pré-industrial, imprimem os livros, inclusive os de
matemética. Com isso temos uma maior difusdo do saber, caracteristica marcante desse momento. Porém, este co-
nhecimento esta limitado aos “literatos” e aos “humanistas” da época, ja que o latim era a lingua mais difundida no
ocidente, e até esse momento, grande parte da matematica conhecida era chinesa, hindu e arabe, necessitando ser

traduzida por intérpretes que conhecessem tanto a matematica quanto o idioma latino.

O processo de traducgéo ocorre lentamente nos diversos segmentos do conhecimento e em patrticular, na

ciéncia dos nimeros. As primeiras fontes matematicas interpretadas eram de aritmética, de teoria dos nameros, de
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teoria das proporcBes e sobre a seccdo aurea, esse Ultimo de carater mistico, € atribuido a Antigtidade Classica. A
algebra geométrica e a matematica contabil sdo as partes da matematica que maior atencéo recebem do mundo bur-
gués pelo seu carater de quantificacdo, também a trigonometria e a geometria recebem especial atencdo nesse peri-
odo pois auxiliam na solucdo dos problemas de astronomia, demarcacgéo de terras, desenhos de cartografia e dese-

nhos de perspectiva das obras de arte.

O mundo medieval e renascentista esta em busca do conhecimento grego a fim de toma-lo como ideal de

representacao, assim baseado em Platdo, verificamos trés formas de conceber o nimero e a aritmética. E séo elas:

0 “numero-puro,” tratado na “Aritmologia” isto €, mistica do niumero de tendéncia metafisica, se

ocupa daquilo que transcende ao conceito numérico em si;

o “numero-cientifico,” tratado na “Aritmética” propriamente dita, considera o carater cientifico abs-
trato do elemento numérico, segundo um meétodo silogistico e rigoroso do tipo euclidiano e, por
fim,

0 “numero-concreto” que nao era considerado como ciéncia mas sim, como uma técnica, tratado
na chamada “Aritmética dos Navegantes” é relegado a um grau inferior e trata-se do célculo pro-
priamente dito.(18)

De fato, o “nimero puro,” “nimero-divino, “ou” nimero-idéia” é o modelo ideal do “numero-cientifico,” este
"consideraremos geralmente como nimero; pois a causa do mundo material séo as formas - que dependem de quan-
tidade, qualidade e disposi¢des - a Unica coisa permanente € a estrutura das coisas - copia do modelo percebido em
logo(19) - e sua Unica realidade é o arquétipo diretor de todo o universo criado,"(20) Aqui encontramos o carater or-
ganico da Idade Média presente na matematica onde o “nimero-divino” e o “numero-cientifico” fazem parte de um

Unico universo de percepgéo.

Outro aspecto que deve ser destacado nesse momento € a intuitiva nocao de quantificacdo do mundo real,
de facil verificagcdo nos textos de matematica nesse instante que precede a Revolugdo Industrial na Civilizagéo Oci-
dental. Notamos isso quando lemos o que Oresme, ao generalizar a teoria das proporcdes de Bradwardine, escreve:
"Tudo que é mensuravel ... € imaginavel na forma de quantidade continua."(21) Ele, ao medir a distancia que um cor-
po percorre quando se move com acelera¢do constante em um determinado tempo e ao tracar um gréfico de veloci-

dade e tempo com esses dados, realiza a verificagcdo geométrica da regra de distancia percorrida.

Richard Suiseth, “O Calculator”, também nos mostra o processo de quantificagdo do mundo ocidental,

guando formula o problema sobre latitude das formas, cujo enunciado, é assim descrito:
"Se durante a primeira metade de tempo dado, uma variacdo continua com uma certa intensidade, durante

a quarta parte seguinte do intervalo continua com o dobro da intensidade, durante a oitava parte seguinte com o triplo

da intensidade e assim ad infinitum; entdo a intensidade média para o intervalo todo sera a intensidade de variagédo
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durante o segundo subintervalo."(22) Hoje traduziriamos pela série infinita:a qual foi demonstrado de modo geométri-

co, por Oresme, pois Calculator ndo conhecia os modos graficos de demonstracéo.

A ciéncia dos nimeros comega a tomar impulso significativo com Regiomontanus considerado o matemati-
co mais influente do século XV e que conhecia grego, portanto, entrou em contato com o conhecimento cientifico e
filosofico da antigliidade. Neste momento, ja existiam algumas boas traducdes para o latim do trabalho de Euclides, e
sua "nogdo de grandeza geométrica tal como aparece, progressivamente formalizada, em diferentes livros dos Ele-
mentos." Gilles Gaston Granger definiu essa noc¢do de grandeza na geometria do seguinte modo: "para a intuicao
ingénua - pelo menos para a nossa, ja educada por séculos de pratica social das operacdes de medida - a grandeza
geomeétrica ndo coloca problemas, isto &, a idéia de nimero é espontaneamente aplicada a intuicdo de um segmento
de linha, e até de um fragmento de superficie"(23), nos deixando explicito a imediata relacdo entre elemento numéri-

CO e geomeétrico.

A Euclides coube estabelecer a ligagdo do ser geométrico com o aritmético, o que foi plenamente realizado
em “Os Elementos “e assim, a matematica esta preparada para uma aritmética do incomensuravel que se realizara
plenamente nesse periodo trazendo no seu interior parametros que serdo marcantes para a modernidade ou seja, a

nocao dialética dos numeros irracionais.

Esses nimeros nao podem ser expressos na forma de razdo ou fracdo e causaram dificuldades maiores em
sua compreensao "porgque, ndo sao aproximaveis por nimeros positivos, mas a nocgao de sentido sobre uma reta tor-
nou-os plausiveis"(24) , assim, "a questdo nao € inventar um método particular para superar tal dificuldade de medi-
da, mas encontrar principios gerais que permitam ajustar o sistema dos nimeros e a no¢ao ainda muito intuitiva de
ser geométrico linear"(25). Esse ajuste ira se realizar com os espagos topoldgicos mateméticos numa base euclidiana
e na nogdo sistémica matematica univocamente determinada pelas teorias de Descartes com sua algebra geométri-
ca, de Fermat com sua algebra analitica e de Desargues com sua geometria projetiva.

A algebra, a geometria e a trigonometria sdo os temas centrais do desenvolvimento matematico no periodo
em questéo pelo seu carater de mensuragéo e ordenacgdo. Todas as obras matematicas, aqui expostas, culminaram
com sistemas baseados na geometria euclidiana, e nessa viséo intuitiva do espago matematico, podemos observar
também que as visbes de Descartes, Fermat e Desargues, individualmente concebidas, para efeito sintético, deter-

minam a produc¢éao e as caracteristicas desse momento historico.

Tomemos inicialmente a &lgebra geométrica de René Descartes, que além de matematico contribuiu de
forma definitiva para o conhecimento humano nesse periodo. Sua obra, em especial a matematica, comeca a tomar
corpo no inicio do renascimento através da resolugdo algébrica de equacdes cubicas associada a respectiva de-
monstragdo geométrica em termos de subdivisdo do cubo. Esta nogédo de resolucédo de problemas matematicos atra-
vés das nocdes geométricas estd presente em toda producdo desse momento. Podemos encontra-la também nos
Livros IV e VI de algebra de Rafael Bombelli; eles tinham diversos problemas de geometria resolvidos de maneira

algébrica.
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Descartes dizia que para fazer mateméatica devemos, por um lado, reter do objeto apenas o que ele possui
de mensuravel e redutivel ao nimero puro da algebra, e de outro, guardar a ordem.(26) Estes dois conceitos podem
ser generalizados por todo o mundo matematico, e porque nao dizer, por todo o mundo Pré-Industrial onde tudo é
concebido em duas partes: a primeira, trata da matéria e, portanto, deve ser medida; o mais importante aqui € men-
surar. A segunda trata da organizagcdo da matéria e portanto de sua ordenag&o. Assim, estamos diante de dois fend-
menos que marcam o periodo inicial da economia do sistema burgués de troca: a medida e a ordem.

O pai da filosofia moderna transfere a noc¢ao intuitiva do "objeto geométrico imaginado" e "a confusa com-
plexidade fenomenoldgica da figura" para um problema de algebra. Isto €, segundo Descartes "se prestar atencéo
como, pelo método de que me sirvo, tudo o que cai ha consideracdo dos gedmetras se reduz a um mesmo género de
problemas, que € o de procurar o valor das raizes de alguma equacao, julgar-se-a que nao é dificil fazer uma enume-
racdo de todas as vias pelas quais pode-se encontra-las"(2)(7), desse modo, para o fildsofo , o objeto matematico é
em geral uma constru¢cdo geométrica, e ndo necessariamente a reducdo da geometria a algebra. O fundamental ndo
€ resolver os problemas de &lgebra através da geometria, mas "consiste justamente em definir a inteligibilidade da
extensdo pela medida e em considerar a Geometria como a ciéncia que ensina geralmente a conhecer as medidas

de todos os corpos."(28)

J& Girard Desargues retomando a Antiguidade, preserva as idéias de Regiomontanus na trigonometria e,
assim, elabora um belo trabalho de geometria composto por vinte e dois livros sobre "Elementos de cbnicas" tradu-
zindo desse modo, para o latim, os estudos sobre conicas de Euclides. Esse € o impulso inicial para o "Brouillon pro-
jet d' une atteinte aux événements des rencontres d' un cone avec un plan" que pode ser traduzido por "Esbogo tosco
de uma tentativa de tratar o resultado de um encontro entre um cone e um plano” de Desargues sobre a geometria
projetiva que, basicamente, opera com as conicas de maneira essencialmente simples, podendo ser tratada de ma-

neira a derivar-se da arte da renascenca e do principio de continuidade de Kepler.

Aqui encontramos a mais direta relacdo de similaridade dos espacos topolégicos matematicos com os es-
pacos topolégicos plasticos, a nogédo de perspectiva linear. Ela pode ser entendida com a representacéo bidimensio-
nal do espaco tridimensional utilizando-se do principio da redugéo ou projecédo de retas em planos. Este ponto rece-
beu atencéo especial dos matematicos e dos artistas renascentistas.

Primeiro consideremos Leon Battista Alberti, arquiteto, que, num tratado impresso em 1511, "descreve um
método que tinha inventado para representar num plano de figura vertical uma cole¢do de quadrados num plano de
terra horizontal."(29) Por outro lado, encontramos novamente a obra de Desargues, que descreve um processo de
construir perspectiva de qualquer figura humana para artesdos e artistas, uma "nocao de transformacao projetiva"
que ele denominou de "Méthode universelle de mettre en perspective les objets donnés réellement ou en devis", em
1636, que pode ser traduzido por método universal de transformar em perspectiva ndo empregando ponto algum que
esteja fora do campo da obra.

Além de Alberti, outros artistas também contribuiram de maneira direta para a matematica desse momento:
Leonardo da Vinci com seu Tratado Della Pittura, Piero della Francesca que tratou da questdo da representacao de

objetos tridimensionais observado de um ponto determinado, ampliando o trabalho de Alberti e, finalmente, encon-
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tramos um grande artista renascentista, Albert Direr, que tinha forte interesse pela geometria e escreveu o livro de-
nominado "Investigacdo sobre a medida com circulos e retas de figuras planas e solidas". Drer foi o artista que mais
fundo levou seu conhecimento de matematica, dando atengdo especial a geometria representativa nas artes visuais,

chegando a publicar também um livro sobre teoria das propor¢des humanas.(30)

Direr comecou seus estudos sobre as figuras de Vitrivio seguindo seu trabalho através de um método ge-
omeétrico baseado essencialmente no estilo gético, mas foi ele o primeiro artista do renascimento aleméo a produzir
nus corretos e cientificamente proporcionados. Ele também foi autor de inUmeras litogravuras e xilogravuras que le-
varam aos artistas de sua época os conhecimentos de movimentos das figuras humanas e as propor¢cdes humanas
de origem classicas.

Finalizando, observemos a obra de Pierre de Fermat, que como muitos de sua época, dedicava-se a recu-
peragdo de obras perdidas da antiguidade com base em informac¢des encontradas nos tratados classicos, e assim, 0s
trabalhos traduzidos para o latim aumentavam dia ap0s dia e uma parcela significativa do conhecimento humano tem
sua origem nos textos classicos. Entre esses trabalhos encontramos a reconstrucéo dos Lugares Planos de Apoldnio,
gue possuia como subproduto o “principio fundamental da geometria analitica”, qual seja: "sempre que numa equa-
cao final encontram-se duas quantidades incégnitas, temos um lugar, a extremidade de uma delas descrevendo uma

linha, reta ou curva"(31) e assim estamos novamente diante da relagdo entre 0s nimeros e a geometria.

Esse matematico do periodo pré-industrial, junto com Descartes, foi 0 que mais se aproximou de visualizar
outras dimensdes, além do plano. Fermat em seu método para achar maximos e minimos que manipula lugares da-
dos por equacdes da forma y = x , conhecida hoje como as parabolas de Fermat, operavam em "geometria analitica
de curvas planas de grau superior" e introduziu o conceito de opera¢cdes em mais que trés dimensdes, porém, o pai
da geometria analitica se tinha isso em mente néo foi além desse ponto. E a teoria baseada em trés dimensdes teria
gue esperar até o século XVIII, antes de ser definitivamente desenvolvida. De fato, esses procedimentos levaram o
matematico Fermat a um método para achar tangentes a curva y = X , que por conseqiéncia nos deu o teorema so-

bre areas delimitada por essas curvas, isto é, primeiro passo para a “analise infinitesimal.

Do mesmo modo que Descartes, Desargues e todos seus contemporaneos, inclusive Fermat, tinham uma
concepcao euclidiana dos espacos matematicos e tratava-os de maneira planimétrica. E assim, criou a sua geometria
analitica e seu método de maximos e minimos que entre outra coisas introduziu o céalculo diferencial e integral e a
percepgao dos “valores vizinhos” que é a esséncia da “analise infinitesimal’. Como todas as outras teorias, estamos
em busca da consisténcia entre 0s seres geométricos e 0s seres numericos, estamos tentando estender as proposi-
¢Oes sobre 0s numeros a geometria, de modo a unifica-los na idéia de um calculo geométrico, e assim, conceber a

matematica como um sistema Unico (32).

3.4. Uma grandeza intuitiva
3.4.1. Aindividualidade de nossa visao

A perspectiva com apenas um ponto de fuga "resume uma situagdo que a proépria “perspectiva focalizada”

ajudara a formar e perpetuar: uma situacdo na qual a obra de arte se tornara um segmento do universo, como este é
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observado - ou pelo menos, como podia ser observado - por um individuo particular, a partir de um ponto de vista
particular, num momento particular. "Primeiro é o olho que vé; segundo, o objeto visto; terceiro a distancia entre um e

outro", diz Durer, parafraseando Piero Della Francesca"(33)

Essa caracteristica de particularidade, a que se refere Direr, pode ser levada a matematica se tomarmos
gue, no final deste periodo, temos construidas trés formas de se pensar a ciéncia dos nimeros. Todas elas baseadas
numa visdo geomeétrica intuitiva observacional do ente matematico; uma visdo euclidiana de espaco, cada qual com
caracteristica especifica de seus criadores. Duas delas levavam em conta os procedimentos algébricos estendidos a
geometria e, por isso, sdo chamadas de algebra geométrica ou geometria analitica, desenvolvidas por Descartes e

Fermat.

A primeira experiéncia, de carater metafisico, olhava para o mundo através da filosofia, e assim, a algebra
geométrica cartesiana tinha como finalidade encontrar um "método para raciocinar bem e procurar a verdade nas ci-
éncias".(34) Ja a segunda, nao tdo abrangente, contribuiu fundamentalmente para a matematica, uma vez que seu
autor, apesar de nada ter publicado possuia uma exposicdo muito mais didatica e sistematica do que o primeiro. Por
fim, a terceira teoria, com caracteristicas préprias, e essencialmente simples, voltadas as coisa do cotidiano, é deno-
minada de geometria projetiva arguesiana, é construida a partir de termos tomados da natureza, em especial da bo-

tanica. Desargues, seu autor, atribuia a sua geometria homes como: "nés", "ramos", "raiz" e outros tomados do dia a
dia, para as suas definicbes e 0s seus conceitos. A seccao de cdnicas € denominada de "golpe de rolo", porque faz
referéncia a um rolo de amassar, e é desse modo que a geometria arguesiana vé a transformacao da circunferéncia

em elipse; uma massa circular que, se trabalhada com um rolo, pode vira uma elipse.

A producgdo artesanal imprime “as marcas individuais” do produtor, no objeto criado, fundamentalmente no
ciclo pré-industrial. Percebemos também que todas as teorias olhavam para o objeto matematico pelo seu aspecto
geométrico e euclidiano, que se fundamenta numa teoria com bases observacionais, ha qual o espaco topolégico
utilizado sustenta-se numa métrica plana dada a partir de nossa percepgéo pura e simples, sem quaisquer instrumen-

tos auxiliares.

De modo que, nesse periodo uma das similaridades que podemos destacar, desses dois segmentos do co-
nhecimento humano, é a visédo sistémica dos espacgos topoldgicos matematicos e artisticos, dados pela percepgéo
intuitiva do homem, sem mecanismos de observagdo, que ndo os seus préprios olhos e a sua individualidade. Os
homens e seus objetos ao redor sdo representados numa visao planimétrica tirada da perspectiva monocular de ob-
servacao, baseada na geometria euclidiana e que trazia a percepcdo de cada produtor um modo particular de enxer-

gar o mundo.

Os artistas que mais longe levaram essas idéia foram Miguel Angelo e Direr. Um, ao elaborar o juizo final,
da sua opinido a respeito desse tema sagrado, dentro do seio da prépria igreja catolica, contrariando o modo de pen-
sar dessa. O outro, através de seu auto-retrato, desenhando-se com feicbes semelhantes ao Cristo, "encarava sua
missao de reformador artistico",(35) como ja destacamos anteriormente, mostrando assim, que o mundo dependia

dele e de sua "genialidade".

38



3.4.2. A mensuracao do consciente € quantitativa

Retomando Durer, ele fala sobre o terceiro elemento, isto &, a distancia entre o olho do observador e o0 obje-
to observado, e ai, encontramos outro elemento que ird marcar significativamente as producdes artisticas e matema-
ticas desse periodo. A questdo da mensuracao e ordenacédo tdo fortemente buscadas nesse mundo, pretensamente
racional. A arte € medida e ordem. Nos momentos em que estabelece as relagdes de proporcionalidade usadas para
construcdo das figuras humanas, estabelece uma ordem a partir de um sistema perspectivo figurativo e estabelece
também a ordenacao das formas representadas e construidas sob os olhos das ordens arquiteténicas: dérica, jonica

e corintia. O senso comum passa a ser a simetria, o equilibrio, a ordenagdo e a mensuragéo.

A matematica, na tentativa de estabelecer uma projetividade espacial, opera sobre um conceito semelhante
aos artistas. Isto €, apesar de tratar as formas geométricas de maneira espacial, hdo vai além de uma convencao
planimétrica do espaco representado, concebendo assim, um sistema de ordem e medida calcado na deformacéo
dos objetos, em uma projecédo sob o plano. Tomaremos em seguida, duas consideracdes de Giles G. Granger que

nos mostra a forma de pensar de dois matematicos, a respeito da geometria utilizada:

Do método de projecdo de Desargues temos a acrescentar que sua construgdo perspectiva € uma “trans-
formagao”, que permite passar do espago ao plano”, assim, € apenas "uma deformagao particular dos comprimen-
tos".(36) De Descartes podemos ver que "os problemas de geometria facilmente podem ser reduzidos a termos tais
gue, depois disso, sé ha necessidade de conhecer o comprimento de algumas linhas retas para construi-los."(37) é
evidente que, quando esses matematicos falam de comprimento estdo percebendo o espaco-suporte de seus siste-
mas inserido hum contexto onde s6 interessa a distancia desdobrada em duas dire¢bes, comprimento e largura; nos

remetendo definitivamente ao plano.

Se enveredarmos pelas obras desses dois autores, como também dos outros matematicos contemporaneos
a eles, verificamos cada vez mais que a percep¢éo espacial matematica desses homens era fundamentalmente bidi-
mensional, apesar de Descartes e Fermat visualizarem outras dimensdes. Eles definem conceitos, operando-os com
base em um cdédigo geométrico extraido da antiguidade classica; o método de Euclides. A geometria e suas proje-

¢Oes, tanto na arte quanto ha matematica, era de concepcao euclidiana, Unica geometria conhecida nesse momento.

A perspectiva linear traduz uma visdo monocular do mundo, cria a ilusdo e deformagéo do elemento pro-
fundidade ao ser representada na tela bidimensional. O plano esta organizado segundo um cddigo de representacao
gue achata a espacializacdo dos objetos assim como um rolo de amassar. A perspectiva ajuda a mensuracéo dos
objetos naturais no mundo; a realidade percebida é traduzida em um suporte Gnico: o plano; o quadro bidimensional

gue pode ser tirado da parede, vira mercadoria num sistema econdmico pré-capitalista.

Os artistas do inicio do periodo pré-industrial ndo conseguem levar para suas representacdes graficas a di-

ferenga entre o “"campo visual" “e o “"mundo visual", nas palavras de Edward T. Hall. Ele "revela que o homem oci-
dental ndo fizera ainda distingdes entre 0” campo visual” - a verdadeira imagem retiniana - € o “mundo visual”’, que
representa o percebido, pois,” ele é "...representado ndo como registrado na retina, mas como percebido - em tama-
nho natural."(38) Como vimos, somente Rembrandt modificard esse modo de representar, utilizando-se do artificio

das sombras e pintando "um campo visual estatico, em vez do mundo visual convencional retratado pelos seus con-
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temporaneos" imprime em suas telas a tridimensionalidade se "observadas de distancia adequadas - que tem de ser

determinadas experimentalmente”(39) e ai estamos percebendo conceitos que irdo caracterizar a modernidade.

3.4.3. Um mundo Simbdlico

Finalizando os pontos de similaridade entre esses dois ramos do conhecimento humano, no periodo pré-
industrial, observaremos suas formas de representacdo. O homem percebe o mundo através dos fatos natural e cul-
turalmente produzidos e de algum modo os representa através das diferentes linguagens que cria. A interpretacao
dessas representagfes gera novas representacdes que por sua vez, ao serem interpretadas, geram outras represen-
tacOes e assim sucessivamente. E com isso estamos diante da nocao de signo, isto €, uma representacéo nada mais

€ do que um signo que criamos para representar algo.

Retomando Charles Sanders Peirce buscamos compreender a sua conceituacdo de signo que, apoiada em
uma dindmica relacao triadica, define a representacéo de algo, isto é, o signo, como sendo "tudo aquilo que esta re-
lacionado com uma segunda coisa, seu Objeto, com respeito a uma Qualidade, de modo tal a trazer uma Terceira
coisa, seu Interpretante, para uma relacdo com o mesmo Objeto, e de modo tal a trazer uma Quarta para uma rela-
¢do com aquele Objeto na mesma forma, ad infinitum." Deste modo a agao do signo é tornar presente a auséncia do
Objeto para um determinado Interpretante. "N&o é necessario que o Interpretante realmente exista. € suficiente um
ser in futuro."(40) Constatamos com isso que o0 signo € uma relagdo que representa seu objeto porque esta presente

no pensamento de alguém, isto &, o signo "é algo que representa algo para alguém".(41)

Essa relacdo triddica € estruturada segundo um raciocinio do qual fazem parte o préprio signo ou Funda-
mento, o Objeto e o Interpretante. Para Peirce, o Fundamento ou Represetamen é o Primeiro Correlato que se traduz
como uma mera qualidade ou possibilidade, o Objeto € o Segundo Correlato e esta na dependéncia de um existente
concreto e o Interpretante € o Terceiro Correlato e deve ser tomado como lei. "O Primeiro Correlato, dentre os trés, é
0 que é considerado como de natureza mais simples, sendo uma mera possibilidade se um dos trés for dessa natu-
reza e ndo sendo uma lei a menos que todos os trés sejam dessa natureza." Ja o Segundo Correlato "é considerado
como de complexidade média, de tal modo que se dois quaisquer forem da mesma natureza, sendo ou meras possi-
bilidades ou existéncias reais ou leis, entdo o Segundo Correlato € dessa mesma hatureza, enquanto que se 0s trés
forem de natureza diferentes, o Segundo Correlato ser4 uma existéncia real." O Terceiro Correlato obviamente "€,
dos trés, aquele que é considerado como o de natureza mais complexa, sendo lei se qualquer dos trés for uma lei e

ndo sendo mera possibilidade a menos que todos os trés sejam dessa natureza."(42)

Para Peirce o signo pode ser visto em relagdo a si mesmo, em relacdo ao objeto a que se refere e em rela-
¢do a mente que o interpreta. Essa segunda relacdo, que observa atentamente a parte objetual no signo é a que
mais nos interesa porque € a partir dela que descobriremos um novo eixo de similaridade entre nossos objetos de
analise. Porém, nunca podemos nos esquecer que a relacdo signica deve ser tomada em sua totalidade composta

pelo préprio signo, pelo seu objeto e pelo seu interpretante.

Tentando compreender melhor cada vértice da estrutura signica vemos que, em relacéo a si mesmo o signo
pode ser quali-signo, sin-signo e legi-signo. O primeiro € uma qualidade do signo que esta momentos antes de se

corporificar enquanto signo e pode ser tomado como um quase-signo, assim o quali-signoé um "signo qualitativo, ou
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uma qualidade sensivel tomada como signo". O segundo, o sin-signo, é um acontecimento real que se corporificou
através de suas qualidades, tornando-se algo singular, isto é, pode ser considerado como "um signo que tem relacédo
real, causal, direta com seu objeto"(43). E o terceiro, como lei, € uma convencao dos homens. "Todo o signo conven-

cional € um legi-signo (porém a reciproca néo € verdadeira.)"(44)

Em relacéo ao objeto o signo pode ser icone, indice e simbolo. A imagem mental de um determinado objeto
gue, claramente tem semelhanca com ele, € um icone. De fato, o signo icdnico € aquele que "na relacéo signo-
objeto, indica uma qualidade ou propriedade de um objeto por possuir certos tracos - pelo menos um - em comum
com o referido objeto."(45) Ele imita, 0 seu objeto e se refere a ele simplesmente pela forca de suas caracteristicas
existindo ou ndo um objeto real desse tipo. O indice é um signo que possui uma qualidade comum com seu objeto e
porisso, e "com respeito a essa qualidade, refere-se ao objeto". Ele difere do primeiro porque admite uma relacao real
ou causal com o objeto enquanto o outro apenas indica uma qualidade similar. Por fim, temos que o signo pode ser
simbolico quando se refere ao seu objeto. O simbolo representa seu objeto de modo arbitrario, por uma convencao,
isto €, ele "se refere ao objeto que denota por for¢a de uma lei, geralmente uma associacao de idéias gerais que ope-

ra no sentido de levar o simbolo a ser interpretado como se referindo aquele Objeto".

E finalmente, ao observarmos o terceiro vértice dessa tricotomia, verificamos que em relacdo ao interpretan-
te 0 signo pode ser rema, dicente e argumento. O rema somente desperta sensa¢fes ndo podendo ser encarado
como verdadeiro ou falso e, para Peirce, ele € um signo relacionado ao interpretante que deve ser observado como
uma mera "possibilidade qualitativa, ou seja, é entendido como representando esta e aquela espécie de Objeto pos-
sivel",(46) Ja o segundo , o dicente, é correspondente a um enunciado e "se presta a afirmacao ou assercao, que
move a consciéncia ao julgamento" de verdadeiro ou falso e, "para seu interpretante € signo de uma existéncia re-
al."(47) O Argumento, como ndo poderia deixar de ser, € um signo que para seu interpretante se comporta como uma
Lei, isto é, ele "é Signo de Lei. Podemos dizer que um Rema é um Signo que é entendido como representando seu
objeto apenas em seus caracteres; que um Dicissigno € um signo que é entendido como representando seu objeto
com respeito a existéncia real; e que um Argumento € um Signo que é entendido como representando seu Objeto em

seu carater de Signo."(48)

As diferentes possibilidades combinatorias dessas tricotomias nos mostram 27 modos diferentes de ordena-
las mas, somente dez delas podem existir, segundo a prépria natureza dos conceitos signicos, atribuidas a Peirce.
Assim elencamos a seguir as dez possibilidades de signos, ou melhor dizendo as dez classes de signos, que estdo

assim organizadas:

"se 0 Terceiro Correlato € uma possibilidade, entao*

“Primeiro Segundo Terceiro
Possibilidade Possibilidade Possibilidade
Existente Possibilidade Possibilidade
Existente Existente Possibilidade
Lei Possibilidade Possibilidade
Lei Existente Possibilidade
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Lei Lei Possibilidade

se 0 Segundo Correlato € um existente real

“Primeiro Segundo Terceiro”
Existente Existente Existente
Lei Existente Existente

se 0 Primeiro Correlato € uma lei

“Primeiro Segundo Terceiro”

Lei Lei Existente

Lei Lei Lei"(49

Isso transposto para o universo signico gera a seguinte classificacdo:
“Primeiro Segundo Terceiro

“(sigho em si) (referente ao objeto)  (referente ao interpretante)

qualisigno icbnico rematico

sinsigno icbnico rematico

sinsigno indicial rematico

legisigno icbnico remético

legisigno indicial remético

legisigno simbdlico rematico
sinsigno indicial dicente

legisigno indicial dicente

legisigno simbdlico dicente
legisigno simbdlico argumento

Esses dez tipos de signos se exemplificados nos levam a melhor compreendé-los. Um qualisigno-icénico-
rematico ou simplesmente um qualisigno pode ser uma sensa¢édo cromatica, um sinsigno-iconico-rematico pode ser
um diagrama individual, um sinsigno-indicial-remético pode ser um grito espontaneo, um legisigno-iconico-rematico
pode ser um diagrama geral, um legisigno-indicial-rematico pode ser um pronome demonstrativo, um legisigno-
simbdlico-rematico podem ser conceitos gerais, um sinsigno-indicial-dicente pode ser um cata-vento, um legisigno-
indicial-dicente pode ser um sinal de transito, um legisigno-simbdlico-dicente pode ser uma frase e um legisigno-

simbdlico-argumento ou somente argumento podem ser 0s sistemas axiomaticos.(50)

Retomando os pontos de similaridade entre a Matematica e as Artes Plasticas e agora, apoiados nestas in-
terpretacbes sobre as relagbes signicas, verificamos que o eixo que devemos observar em nosso trabalho é aquele
gue toma a parte objetual da relagéo triddica, uma vez que, as representacdes artisticas e matematicas geram obje-

tos abstratos ou ndo que podem ser interpretados e analisados enquanto signos.

Nesse periodo, nossa percep¢do de mundo é simbdlica, no que tange a parte objetual da relagéo triadica
do signo, se vista pelo sistema projetivo de representacdo matematica e artistica o qual processa codigos definidos
de maneira arbitraria. Estamos unindo manifestacdes aparentemente desconectadas através de relagfes que se as-
sociam baseadas em conceitos, regras e convengdes. A perspectiva monocular e a geometria euclidiana sao as leis

gue orientam grande parte das representacdes desse momento.
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Os signos, quando se referem ao objeto, se sdo simbdlicos, "operam segundo uma contiguidade instituida,
ou seja, dependem da adocdo de uma regra de uso".(51) Nesse caso, a regra é estabelecida em um suporte Unico,
perceptivel de maneira intuitiva sem ferramentas ou maquinas auxiliares. Nos ordenamos e mensuramos o mundo
com base na geometria euclidiana que instituiu a nocdo de perspectiva linear e serve para orientar tanto a matemati-

ca quanto as artes plasticas.

Vimos que um signo é simbdlico quando nao imita nem indica seu objeto, mas representa-o de maneira ar-
bitraria, através de uma convencéo, através de um conhecimento posto como lei e € assim é que percebemos a pro-
ducdo matemética e artistica do periodo pré-industrial. Na geometria analitica de Descartes e Fermat e na geometria
projetiva de Desargues, observamos que os elementos que determinam a profundidade nas representacdes sdo ge-
rados a partir de uma deformacao arbitrariamente concebida. A nog¢do de perspectiva da geometria euclidiana com
apenas um ponto de fuga, unida a arte que toma esse mesmo conceito euclidiano e constréi uma forma de represen-
tar que achata as figuras denominada de perspectiva monocular, nos leva a compreender que essas formas de co-
nhecimento humano entendidas como representacdes signicas, se referenciando no objeto, tem caracteristicas sim-

bélicas, estdo determinadas por uma lei.

Ao materializarmos o0s sighos matematicos e artisticos, através das teorias geométricas e das telas produzi-
das no periodo pré-industrial, convencionalizamos regras e submetemos a natureza desses mundos aos nossos pa-
drbes de representacdo. Criamos medidas arbitrarias, pois, necessitamos quantificar nossos objetos, e, estabelece-
mos ordem de mais e menos valia para tudo, inclusive para o conhecimento humano. € um mundo que navega sobre

regras.

O trabalho artesanal, e aqui incluimos a arte, necessita da matematica, do cientificismo e da perspectiva em
fuga para se tornar trabalho intelectual e ter maior valor no mercado. E ainda, essa mesma perspectiva determina
gue todas as retas irdo se encontrar no infinito, convencionando que, um ponto qualquer do espaco, é nosso ponto

de fuga, e é para la que todas as linhas devem convergir e serem projetadas matematicamente.
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(54) Granger, op.cit., p.64.

(45) Granger,op.cit., p.78.

(50) Panofsky,op.cit.,p.360.1.4.3. A fragmentac<\d>o0

Baseado na sua concepc¢do de mundo mecaniscista fracionada, o

sistema cartesiano, marca o periodo materialista industrial profundamente.

Descartes admitia que: "tudo era explicavel em termos de matéria
- ou extenséo - e movimento." e que "todo os fendmenos deveriam
ser explicados mecanicamente em termos de forgas exercidas pela
matéria contigua."

(48).

(48) Boyer, op.cit., p.246. (..) Capra, F. " O Tao da fisica -

Um paralelo entre a fisica moderna e o misticismo oriental ", Ed.
Cultrix, S&o Paulo, 1975.

Um signo "...dirige-se a alguém, isto &, cria, na mente dessa
pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido.
Ao signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O
signo representa alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto

ndo em todos 0s seus aspectos, mas com um tipo de reférencia
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a um tipo de idéia que eu por vez denomino de fundamento" do signo.
Considerando-o como uma relagéo de trés elementos o signo

ndo pode ser fracionado, e assim, a relacgao triadica que

se estabelece em um signo deve ser sempre observada por esse trés
aspectos o fundamento ou meio, denominacéo que Peirce também
atribui ao fundamento quando faz reférencia a idéia que o signo

suscita, o interpretante e o objeto. Dando continuidade a essas relacdes
triddicas, "...de maior

Finkielkraut, Alain. "A derrota do pensamento”, Rio de Janeiro, Ed.

Paz e Terra, 1988. p. "Como se sabe, a descoberta do Novo Mundo esta
na origem do humanismo. Ao contato com 0s povos exoticos, o espirito
de comparacéo se introduziu na cidadela religiosa e arruinou,

aos poucos, a autoridade da revelacéo. Saindo de suas fronteiras,
vendo, "dia ap6s dia, um novo culto, diversos héabitos, diversas
ceriménias”, como diz La Bruy're em seu capitulo do Esprits

forts, os europeus tomaram consciéncia da relatividade das suas
préprias crencas e do fato de que o0 homem podia manter-se sozinho,
agir, refletir, distinguir o bem do mal, sem a luz da fé<-1>.

Livre de Deus, o sujeito pensante tornou-se fundador do mundo e a

fonte dos valores".




CAPITULO 4

4. NO PERIODO INDUSTRIAL MECANICO

... A FRAGMENTACAO DO SER EM SONHOS ...

Partindo das manifestacfes naturais do mundo, o ser humano cobre-se de razdo e, fundamentado em um
conceito de racionalidade decide para onde ir, qual caminho ir& percorrer. Porém, "diante dos dados ndo-organizados
dos sentidos e diante da multiplicidade incontrolada”(1) de visdes, inconscientemente esta angustiado. O "siléncio

eterno dos espacos infinitos apavora"(2).

O século XVII é considerado como o século do grande racionalismo pelo filosofo francés Maurice Merleau-
Ponty. E é também o momento em que, apesar de toda a légica do pensamento fundamentar-se na razdo, comeca-
mos a perceber a infinidade no espaco e no tempo, que nos induzem a uma forma de pensar, onde os conhecimen-
tos da natureza e da metafisica acreditam encontrar um mesmo fundamento, porém, irdo terminar dialeticamente fra-

gmentados pelo consciente e inconsciente.

A razédo atinge seu apice, mas nao deixa a margem as coisas da metafisica, que, ao vislumbrar a energia
da luz do fim do tdnel, vai em busca da "harmonia do finito com o infinito, da natureza e de Deus, do homem e de
Deus", do continuo com o descontinuo, "num plano visivel e num plano invisivel"(3) encontrando em seu final a ma-

guina de pensar totalmente partida, deixando a mostra a sua transcendentalidade.

A dialética que sempre permeou o conhecimento humano vem a ser reconhecida no final do periodo meca-
nico do ciclo materialista industrial ocidental em toda a sua plenitude e é fundamental para a compreenséo desse
momento. As revolucdes, na verdadeira concepcao da palavra, sdo frutos dessa época onde toda a incerteza esta
presente, sintetizada em duas formas: na capitalista e na socialista. Verificamos a dialética gerando antagonismos e

contradigBes na sociedade, nas idéias dos homens, e em tudo aquilo que pode relacionar pensamento a praxis.

Kant deve ser lembrado neste momento, quando é elogiado por Hegel, que reconhece o fato de que a sua
filosofia critica submete "a uma investigacdo prévia o valor dos conceitos intelectuais empregados na metafisica".
Para Gilles Deleuze, a respeito da obra de Kant, toda a filosofia é "a ciéncia da relacdo de todos os conhecimentos
com os fins essenciais da razdo humana"; ou como, "o amor que o ser racional experimenta pelos fins supremo da

raz&o". Os fins supremos da raz&o formam o sistema da Cultura."(4)

A prioridade da filosofia kantiana é o “sujeito” e sua “mente”, e nunca o objeto. Para ele o pensamento é pu-
ro pensar. Kant distingue o “ser sensivel’ do “ser inteligivel’, e a esse segundo, atribui toda sua filosofia, que é fruto
da inteligéncia humana e deve ser construida apenas na razdo, ndo devendo nada a percepcéo. Verificando esse

pensamento nas palavras de Kant, notamos que "a natureza quis que o homem retirasse de si mesmo tudo o que
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ultrapassa a ordenag¢do mecéanica de sua existéncia animal, e ndo participa de nenhuma outra felicidade ou perfeicéo

sendo da que ele préprio cria, independente do instinto, por sua prépria razao"

O método transcendental de Kant € uma critica inerente a razdo como juiz da prépria razdo. Ela prop6e de-
terminar a verdadeira natureza dos interesses ou fins da razdo, bem como, os meios de realizar esses interesses.
Esse método € dialeticamente determinado quando tomamos que "é pelo mecanismo das forcas e pelo conflito das
tendéncias - a insociavel sociabilidade - que a natureza sensivel, no proprio homem, preside o estabelecimento de
uma sociedade, Unico meio no qual o fim Gltimo pode ser historicamente realizado,"(5) onde esse fim dltimo é o pro-

prio homem.

Mas, foi Hegel quem comecou a explicitar a dialética como ela é vista hoje, isto é, uma concep¢ao sobre o
principio de evolucdo da natureza e da sociedade, infinitamente mais rico, complexo e real, do que era admitido pelos
filosofos de sua época. Sua idéia esta expressa em Fenomenologia do Espirito onde a "vida do Espirito néo € a vida
gue se atemoriza em face da morte e se preserva em face da devastacdo, mas sim, a vida que suporta a morte e ne-
la se conserva."(6) O Espirito é poder "quando contempla o negativo face a face e junto dele permanece. Esse per-
manecer é forca magica que converte o negativo em ser." Assim, "o mundo ndo é um conjunto de coisas prontas e
acabadas mas sim, o resultado do movimento gerado pelo choque destes antagonismos e contradicdes. A afirmacao
traz em si 0 germe de sua propria negacao; depois de se desenvolver, esta nega¢do entra em choque com a afirma-

¢do e este choque vai gerar um terceiro elemento "a negacado da negagéo"."(7)

Olhando para o apagar das luzes do periodo industrial, encontramos a subjetividade do pensamento de
Freud, diante de um sonho com desejo de seguranc¢a e sentindo que "a perda do destino é essencial a modernidade
e € a origem da busca da origem".(8) Descobrimos, na interpretacdo de nossos sonhos, que antes eram desarticula-
dos segundo a psicologia gestéltica, a total articulagdo de nossa mente que a partir de agora esta fragmentada em

consciente e inconsciente.]

Por fim, ndo podemos deixar de lado os pensamentos de Karl Marx que revolucionou significativamente o
pensamento de sua época. Para ele o "enigma moderno nao se aloja mais na natureza, mas esta na propria historia,"
e na percepc¢ao de que "a humanidade, reconciliada com seu passado, deve se despedir dele, e uma das formas da
reconciliacao é a serenidade".(9) Voltaremos a esses dois pensadores e suas teorias com mais detalhes no decorrer
da anélise e explanagéo a que nos propomos, pois eles devem ser observados em conjunto com o periodo que 0s

forjou: o periodo industrial mecénico.

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

Partido em sua individualidade, o homem vé que a maquina gradualmente passa a ser seu principal meio

de producdo e assim, consolida-se a industrializagdo mecanica como o periodo da “"reprodutibilidade técnica™ sobre

a exploracdo material. A genialidade criativa do ser humano da lugar a “"destruicdo da aura"™ do objeto unico que,

aqui tem "tendéncia a superar o carater Unico de todos os fatos através de sua reprodutibilidade. "(10)

O trabalho artesanal que elabora um produto material individualmente concebido, nesse momento, cede lu-

gar a engrenagem que, como trabalho mecénico, substitui nossa for¢ca motriz pela energia a vapor das locomotivas e,

49



posteriormente, pela energia elétrica. Essas duas forcas, além de trazerem, em seu interior, 0s elementos que vao
determinar a aceleracdo no processo de producéo, fazem do produto final um objeto da linha de montagem, portanto,

fragmentado em sua concepgdo com duas autorias; 0 homem e a maquina.

Estamos em pleno periodo industrial mecénico, modificando nosso sistema de produgao de bens e conse-
guentemente nossa percep¢cdo do mundo. A extrema racionalidade nos faz perceber que a mente humana tem so-
nhos e ao tentarmos interpreté-los, negamo-los primeiramente, como algo descontinuo e impossivel de ser compre-
endido pela razdo. Em seguida, percebemos a que eles se referem e estamos aflitos tentando viver o dia a dia; o
agora; o "Jetztzeit", a que Benjamin se referiu e que foi brilhantemente traduzida por Haroldo de Campos por "agori-
dade".(11)

Descartes, em "Discurso do Método", afirma que o homem, utilizando-se da técnica, possui o poder supre-
mo de ser mestre e senhor da natureza. Porém, é Newton, em "Principios Matematicos da Filosofia Natural”, que
formula uma verdadeira teoria da ilustracao, a qual sintetiza "intima e completamente, as duas grandes correntes me-
todoldgicas da ciéncia moderna - a matematizagdo e a experiéncia -, unindo e superando o empirismo de Francis

Bacon e o racionalismo de Descartes."(12)

A dialética a partir de agora sera a todo instante lembrada, pois, é a ela que devemos a compreenséo da
modernidade. A idéia fixa de Descartes em "sair da floresta para emergir a luz da certeza", tendo em sua mente que

a floresta é um lugar escuro, obstaculo para a luz natural, encontra-se com as “"imagens dialéticas",” a cidade racio-
nalista de Walter Benjamim, que € geométrica em sua superficie, mas aquele que por ela passeia "deve decifrar os
signos plurais das coisas: ndo encontrar seu caminho na grande cidade, isto ndo significa grande coisa. Mas extravi-

ar-se em uma cidade, como nos perdemos em uma floresta, demanda toda uma educac¢éo."(13)

Os conflitos e as contradicdes comecam a existir. Inicialmente temos a disputa entre a aristocracia feudal
aliada a alta burguesia capitalista e o clero, que é taxado de corrupto, provocando, assim, as chamadas Reformas e
Contra-Reformas religiosas. Dessa aliancga entre o capital e o estado fundam-se as "empresas privadas politico capi-
talistas", que, segundo Hauser, determinam o principio da nova era capitalista e com ela se instaura a "Monarquia
Absolutista”. A partir dai, torna-se cada vez mais dificil controlar os fatores que interferem na vida econdmica e os

homens sdo cada vez menos capazes de exercer qualquer influéncia sobre eles.

Maquiavel, como precursor de Marx e de sua teoria sobre os explorados e exploradores, mostra a burgue-
sia que ela esta livre para agir, possibilitando-a de conciliar o evangelho com a filosofia da forca, e assim, sem pro-
blemas de consciéncia, gradativamente destréi a aristocracia, sua inicial aliada contra a igreja, retirando-lhe o poder

politico, pois 0 econdmico hd muito ela j& ndo possuia.(14)

€ nessa luta da cultura burguesa contra as culturas nao burguesas que encontramos a filosofia racionalista
caracteristica do periodo industrial, alojada principalmente na forma de pensar alemd, determinando as agfes do
homem, o qual, ao ascender social politica e economicamente, perde a sensibilidade para tudo que seja religioso e

se relacione com poderes tidos como "irracionais". Essa total negacao a irracionalidade gera de forma dialética o que
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Hauser denomina de "estado de revolugcdo permanente"”,(15) colocando-nos no seio da Revolugéo Industrial com sua

producdo em larga escala, completamente mecanizada, em pleno capitalismo moderno.

€ no meio dessas revolugdes que nascem: a teoria marxista ou a consciéncia de classe do proletariado, de
um lado olhando para a coletividade do mundo, e do outro a teoria do inconsciente olhando para a subjetividade de
nossas mentes. A primeira, fruto do contato humano dentro das fabricas, possibilita e da origem a solidariedade da
classe trabalhadora e de todo 0 movimento operario moderno, traduzidos em pensamentos filoséficos por Marx e En-
gels. A segunda, elaborada por Freud, esta instalada entre o sono e a vigilia do homem que esta ansioso diante das
possibilidades do racionalismo capitalista, mas também percebe que nao lhe é permitido influir diretamente nas ques-
tbes econdmicas de seu mundo. Isto €, "a empresa passa a ser um organismo autbnomo, tomando em consideracdo
apenas os interesses que lhe sédo inerentes, obedecendo as leis da sua logica interna propria, tirana que transforma

em escravo todo aquele que passe a estar em contato com ela."(16)

O mundo esté pronto para a modernidade e o homem concebe seu objeto fragmentado pelo processo de
producdo. Tenta encontrar a razéo de seus sonhos. Apesar de desconfiar dessa possibilidade, busca na matéria e
natureza suas respostas, mas parece nao encontra-las. Tem a racionalidade idealista com sujeito sem histéria a seu
servico, mas também tem o materialismo histérico sem sujeito calcado no objeto ao seu dispor. Esta vivendo entre

duas guerras mundiais. Tudo isso lhe causa angustia.

Benjamin soube traduzir essa agonia em palavras ao comentar que a obra de Proust nédo é reflexdo, é
consciéncia e este autor "esta convencido da verdade de que nao temos tempo de viver os verdadeiros dramas da
existéncia que nos é destinada. é isso que nos faz envelhecer, e nada mais. As rugas e as dobras do rosto séo as
inscricBes deixadas pelas grandes paixdes, pelos vicios, pelas instituicdes que nos falaram, sem que nada percebés-

semos, porque nés os proprietarios, ndo estdvamos em casa."(17

4.2. Na arte tudo € expresso, ou nada.

Albrecht Direr, fascinado pela sua prépria imagem, executa um auto-retrato que € uma das expressdes
maiores do tipo de percepcdo desenvolvido no periodo pré-industrial. Situado em pleno renascimento, ele se retrata
numa pose solene, comparando-se a Cristo, ndo por vaidade pessoal, mas porque encara de frente sua missao de
reformador artistico. O retrato pintado € a marca da individualidade idealizada do mundo burgués em ascensédo que
ainda permeia o inicio do periodo mecéanico industrial, tendo como tema principal o renascimento da antiguidade

classica.

Esses valores, se tomados isoladamente como fatos histéricos, definem caracteristicas do momento pré-
industrial, do qual herdamos concepg¢des de espaco e tempo estaticos. Porém, os ciclos que definimos nédo sao rigi-
dos e bem demarcados como poderiamos querer e ao encadear os fatos no espaco e no tempo estamos atentando

para o verdadeiro “"perigo da vida"(18), ao qual se refere Benjamin e, assim, estamos observando o passado atra-
vés do materialismo historico, em constantes contradi¢des, diante da dinAmica entre as classes sociais e sem tempo-

ralidade tdo bem definida como necessitam nossas analises.
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O medievo e a renascenca, para nds, ndo representam estilos ou periodos definidos em si, mas um pen-
samento que visa a recuperacao gravitacional da espécie, na qual a sociedade nascente, ou melhor renascente, se
viu estabilizada e passou a estar preocupada em orientar as suas relagdes sociais pelos valores materiais; pelo “valor
capital da matéria”. A classe social eleita para dominar foi aquela que soube perceber a falha do sistema feudalista e

gerou excedentes, transformando-os em mercadorias, isto €, a classe burguesa.

Totalmente marcada pelos valores materiais e apoiada na racionalidade grega, a arte tem alguns momentos
de estabilidade em Rafael e no seu ideal de harmonia. Suas figuras humanas, proporcionalmente determinadas, es-
tdo firmes, em pé e totalmente estaveis no espaco, em harmonia com os elementos a sua volta determinando equili-
brio e beleza. Devemos ressaltar que essa estabilidade, tida por Hauser como algo mais idealizado do que real, rom-
pe-se minutos depois de atingir seu &pice, e subjulga-se as for¢as internas do capitalismo e as da natureza dialética
da concepcao cientifica, voltando a instabilidade total que é caracteristica intrinseca das a¢cdes humanas. Conse-
glentemente, a partir do Juizo Final de Miguel Angelo, a modernidade na arte esta instalada. E como podemos ver
esta € a primeira obra executada contra os ideais de beleza renascentista no principal monumento do mundo cristéo,

a capela particular do papa, e a partir dai, estamos diante da “’Revolucdo Permanente" na arte e em tudo.

Vamos encontrar pelo caminho Pieter Bruegel preocupado com a vida do povo humilde e os costumes po-
pulares. Mais adiante temos Caravaggio, tratando os temas sagrados cotidianamente, colocando S&o Mateus como
cobrador de impostos em uma taberna. Todos estdo a mudar e inovar: Rubens é a prépria revolu¢éo no carater dra-
matico de suas obras; Ticiano em Bacanal faz um tributo aos prazeres da vida; Rembrandt, nos seus retratos da bur-
guesia, produz obras primas e nos mostra em mais de sessenta auto-retratos toda a evolucéo de seu trabalho; David
retrata Marat, chefe politico da revolugdo francesa, assassinado pela sua secretéria na banheira; Ingres, com o mes-
mo realismo de David, retrata o burgués Louis Bertin, colocando na tela tracos de verdadeira profundidade psicolégi-
ca. Por fim, poderiamos continuar elencando todos os artistas e suas revolu¢des particulares, mas preferimos parar
em Goya - que retrata a familia de Carlos IV como verdadeiro bando de fantasmas, sendo que o rei tem cara de ave

de rapina - para irmos direto a revolucao central.

Ao implantar-se o novo processo de producdo de bens, onde o trabalho das maquinas acrescenta velocida-
de ao sistema produtivo, redirecionamos nossas percepgdes e acdes no mundo. A producao artesanal da lugar a
producédo em série e os produtos que eram executados individualmente, pela “monada” olho-méo, para um determi-
nado patrono, ganham novas caracteristicas e fazem o homem se aperceber de que a "civilizag&do industrial devia

conduzir as producgdes artisticas" em busca da principal "funcéo da produ¢do mecénica"(19); a "reprodutibilidade".

A anatomia na medicina, a botanica na biologia, a ética na fisica, enfim, todos os ramos nas ciéncias, estéo
a introduzir novas técnicas, novos materiais e novas formas de se deixar registros e marcas. é a matéria sendo explo-

rada e explorando; é o capital material orientado pelas razdes "irracionais" do pensamento dialético.
O mundo industrializado mecéanico fragmenta o processo de producdo em partes, que, de maneira racional,

econdmica e dinamica gera o produto. Porém, a frente dessa linha de montagem, cabe ao homem reunir mecanica-

mente os pedacos do bem materializado, sem, contudo, visualizar o processo e o produto como um todo.
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A linguagem de producdo modifica-se e a revolucdo industrial provoca em nossas mentes uma revolucao
intelectual que, ao segmentar o sistema produtivo em partes, obriga o0 homem a se especializar em determinados
segmentos de interesse. Isso trds a tona um homem-produtor-cientista fortemente especializado e, junto com ele,
inimeros novos inventos. Entre esses eventos nos interessa especialmente a maquina de "fixar as imagens da came-
ra obscura"(20) isto é, a maquina fotogréafica. Conhecida de Leonardo Da Vinci esse invento ganhou corpo nesse
momento histérico e para nés, é aquele que melhor reflete o processo de producgéo na arte do periodo industrial me-

canico.

Essa arte de reproducdo possui qualidades intrinsecas que revelam nossas percepcfes, nossas constru-
¢cOes logicas e nossas acdes nesse momento. Entender e representar a natureza, o homem e tudo mais, faz a espé-
cie humana descobrir que as placas de prata iodadas, se expostas aos raios de luz, geram verdadeiras matrizes de
prensar, podendo reproduzir uma infinidade de copias. O processo fotografico ao ser interpretado divide-se em partes
que, inicialmente, nos fazem crer que a fotografia é representacdo do mundo real. No entanto, em um segundo ins-
tante, indo além do objeto real fotografado nos mostra um signo que, como tal, contém "algo que nédo pode ser silen-
ciado, que reclama com insisténcia o0 nhome daquele que viveu ali"(21) e que, por sua vez é real. Assim, a fotografia

ao invés de controlar o mundo real é por ele controlada e absorvido.

Agora estamos de volta com a percepc¢éo dialética do mundo, dada pelas expressdes faciais das figuras na
pintura de Honoré Daumier em "Carruagem de Terceira Classe"; Vicent Van Gogh em "Comendo

Batatas"; Edgar Degas em "O absinto" e, evidentemente, toda a produgdo de Henri de Toulouse Lautrec,
principalmente aquela em que ele retrata "Jane Avril* e o mundo do "Moulin-Rouge". Verificamos que essas obras
estao indo além da representacao pura e simples do mundo concreto e de suas realidades, e assim, todas as formas
de expressao artistica, em especial a fotografia, estdo diante de algo que se pode captar no ar que sado as coisas do

inconsciente que, no final desse periodo, ilustrardo as idéias de Freud.

N&o podemos deixar de perceber que a chapa fotografica imprime no papel, com velocidade instantanea, a
realidade gerando a fotografia. Desse modo, a pintura que antes registrava os fatos do mundo através de sua lingua-
gem, cede esse espago para a fotografia e, assim, necessita buscar novas solucées plasticas, novas técnicas e no-
VOS materiais para se expressar. Essa busca encontra no processo de elaboracéo da propria foto, em seus pigmen-

tos materiais e na decomposicao 6tica desses, 0 tema para compor seu mundo artistico.

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

luz, o instantaneo.

De fato, é nas dindmicas pinceladas que marcam a superficie pintada, na segmentagéo dos pontos de luz
em pontos de cores, no contetdo expressivo das obras usando primeiramente a intensidade do contraste visual, em

seguida as cores neutras nas grandes superficies pintadas e, por fim, nos contornos acentuados que notamos que o
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pensamento artistico tem que desarmar o "olhar atento da filosofia cartesiana”. E, assim, obter o "olhar do materia-
lismo dialético" que é obliquo e capta o instante ao lado do objeto retratado, que, as vezes, possui mais contetido

expressivo do que o préprio motivo central (22).

O homem passa a ver e querer representar o movimento da janela do trem que pode ser o0 quadro na expo-
sicao de arte do comeco deste século. A relagdo de velocidade determinada pelo tempo e movimento vai se modifi-
cando passo a passo. "O tempo j& néo € o principio de dissolucao e destruicdo, ja ndo é o elemento em que idéias e
ideais perdem seu valor, e a vida e o espirito, a sua substancia, é antes a forma sob que nés entramos na posse e
tomamos consciéncia da nossa vida espiritual, da nossa natureza viva, que é a antitese de matéria morta e de meca-

nica rigida."(23) O tempo e 0 espago comecam a perder seu absolutismo.

A perspectiva central renascentista na pintura e sua forma de representar o mundo deixa de caracterizar
somente esse meio de comunicagao, agora € incorporada a linguagem da maquina fotografica.

Obviamente, ndo mais queremos definir nossas criagdes plasticas por esse ponto de vista pois a foto o faz
bem melhor e mais rapidamente. Vamos com as artes graficas ao encontro da multiplicidade de visdes que a fotogra-
fia ndo nos oferece. Com certeza, estamos caminhando para o esgotamento dos valores mecanicos, 0s quais sao
literalmente traduzidos nos movimentos cubista, concretista, futurista e suprematista, todos tendo como tema central
0 abstracionismo. Queremos ver a arte representando a si mesma. Queremos ver a arte sendo o puro real e ndo

mais a representacdo desse. A obra de arte passa a ser o proprio objeto concreto em si.

O primeiro expoente dessa forma de expressao que citaremos € Piet Mondrian que, ao reduzir suas solu-
¢Oes plasticas as linhas verticais, horizontais e as cores primdrias, extermina radicalmente de sua obra as formas
figurativas, eliminando, desse modo, toda e qualquer possibilidade de representa¢éo do real. A menos dos titulo das
composicdes que sugerem uma certa relagdo com a realidade observada, nada mais resta da representacédo da natu-
reza nas telas modernas. A regularidade absoluta do trabalho desse artista nos remete a um espaco que "se abre na
realidade sobre varios espacos imaginarios, distintos da superficie figurativa que conduz aos signos geometrizados.
Coloque-se uma tela de Mondrian sobre uma parede e logo aparece que a tela organiza de um modo ativo todo o
espaco circundante. As formas lineares, mas nao simétricas, arrastam o espectador a geometrizar dinamicamente o

espaco. Existe uma espécie de expanséo do valor ativo das linhas e superficies"(24)

Todo espaco visual, ao imprimir sobre todos os materiais 0 que eles permitem, definem novas percepc¢des
artisticas. Assim, nossa consciéncia unindo-se a no¢éo de que, novos mercados consumidores devem ser explora-
dos, nos determinam o espirito dessa época que vai nos levar além do pequeno mundo europeu ocidental, No extre-

mo oposto podemos perceber que existem outras culturas; vamos encontrar a Russia.

A revolucdo comunista esta em andamento e, logicamente, a arte é sensivel a isso. Estruturando-se em ou-
tra base de sustentacdo econbmica, proposta por Marx, Engels e seus seguidores e calcados na racionalidade do
pensamento dialético materialista, vamos ver nascer Kandinsky. Procurando, a seu modo, novos espacos de repre-
sentacao; por acaso, descobre que sua arte nada deve representar a ndo ser ela propria. De repente, ele percebe, na
parede da sala, um quadro de extraordinaria beleza, brilhando com um raio interior. E assim descreve sua experién-

cia: "estupefato aproximei-me da tela. Era um quadro meu, que alguém pendurara de cabeca para baixo. E na manha

54



seguinte tentei a luz do dia, reencontrar a impressao da véspera, mas 0 consegui apenas pela metade". Desse modo,
considerando as emocdes psicolégicas que os diversos tons possam nos transmitir, Kandinsky ia em busca da emo-
¢do pura e lirica da representacdo concreta que uma "colagem abstrata”, como ele denominava seus trabalhos, nos

apresenta.

Esse carater psicoldgico sobre as concepcgdes artisticas, hd muito vem sendo utilizado pelos pintores no
momento em que a revolucdo industrial ja estava definitivamente implantada. Desde o romantismo, passando por
todos os "ismos", até o surrealismo e o dadaismo, nas telas e nas representacdes visuais, vamos encontrar incorpo-
radas as coisas do inconsciente. Podemos citar como exemplo supremo do uso desses elementos, um artista que
viveu gquase todos esses movimentos mas que, em "Guernica", ao colocar em sua tela a mesma técnica de bombar-
deamento por saturacdo, muito empregada nas Primeira e Segunda Grandes Guerras Mundiais, foi capaz de transmi-
tir o profundo estado psiquico de agonia e de horror que as guerras nos fazem sentir, nesse caso tratava-se da Guer-
ra Civil Espanhola.(25)

Pablo Picasso néo fica somente nisso, através de sua dinamica producédo de telas, aproxima-se da produ-
¢cdo em massa caracteristica do final desse momento histérico e também nos remete a pds-modernidade junto com
Marchel Duchamp que com sua Unica obra escrita e representada é um artista que vive a transicdo da modernidade

aos dias de hoje.

De fato, todos estédo tentando compreender os novos paradigmas do mundo e ainda em pleno periodo me-
canico, prensam sobre suas telas caracteristicas proprias desse ciclo, onde a agéo bruta sobre um suporte determi-
nado deixa transparecer as marcas da matéria sobre a matéria. O homem busca na exploragdo dos diversos materi-
ais e em todas as dimens@es possiveis as formas de se expressar artistica e emocionalmente. A "arte modernista
deixa de ser um discurso do real e passa a ser considerada como uma fragéo do real. Fica evidenciada a for¢ca mate-

rial da arte impulsionando o mundo concreto" (26).

Os "ismos", explorando o reino da imaginacdo, dos sonhos e por outro lado dos objetos concretos, no labi-
rinto da mente humana, constréem o pensar e o fazer artisticos. Todas essas formas de se produzir industrialmente e
intelectualmente fazem o mundo se perceber coletivamente. Além disso, como ndo poderia deixar de ser, temos a

dialética permeando todas as producdes do final desse ciclo.

Esta posto que o homem do periodo materialista industrial no ciclo mecénico em busca de novos mercados,
para colocacéo de seus bens vai cada vez mais produzindo com velocidade. Sua representacao visual é fruto da ra-
pidez de se apertar o botdo da maquina fotogréafica (27) e de olhar através dela para capturar o mundo. A criagdo
conjunta homem-magquina da a segunda a parceria nas criagées do mundo, que antes era privilégio dos seres huma-

nos. Isso nos causa angustia e aflicdo e nos faz aprender a conviver com um mundo de contradi¢des e lutas.

4.3 Na matematica as certezas e incertezas do acaso

Ao olharmos para o triangulo de Pascal, como a teoria que estuda o fendmeno da repetigdo, do “acaso”,
com suas relacdes e suas novas propriedades, vemos o0 nascimento de um dos principais estudos de matematica no

periodo industrial mecanico, a” teoria das probabilidades”. Estudando a possibilidade de ocorréncia de um evento, ela
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reflete particularmente na matematica as certezas e incertezas do nosso mundo em constante movimento, submetido

a uma infinidade de contradicdes.

Pascal viveu intensamente essas contradi¢cdes politicas e religiosas, que o fizeram acreditar na razao da
espécie humana e contraditoriamente em milagres. Isso o levou a reformular, por varias vezes, seus pensamentos,
mostrando a dialética presente na modernidade. Se pudéssemos olhar com os olhos desse matemético, talvez per-
cebéssemos como ele que: "nossa natureza estd no movimento" e que, "o inteiro repouso é a morte". "Os sonhos séo
todos diferentes e se diversificam, o que se vé neles afeta-nos bem menos do que o que se vé em vigilia, por causa
da continuidade, que nao é, contudo, tdo continua e igual. Parece-me que sonho", escreve ele, "...pois a vida é um

sonho um pouco menos inconstante."(28)

Ao produzir esses pensamentos, 0 inventor da maquina aritmética para célculos, da conta de mais dois
principios caracteristicos do periodo mecanico: “a continuidade”, buscada na matematica, através dos procedimentos
infinitesimais e do calculo diferencial e integral; e “o sonho”, que ao passar pelo estado de vigilia torna consciente os
fragmentos do inconsciente, demonstrando que o continuo e o descontinuo ndo séo mais que uma questéo de articu-

lacdo na psicologia gestaltica.

Com isso, podemos dizer que a noc¢édo de finito e infinito como algo mensuravel esta definitivamente intro-
duzida no limiar da era das maquinas. E, tentando compreender o que seja o infinitamente pequeno e o infinitamente
grande, vemos Descartes, Fermat e Pascal trabalhando sobre as operacdes algébricas, o calculo geométrico e a no-
¢do de continuidade e limite e suas possiveis combinagfes em base euclidiana sem, contudo, reconhecer as verda-
deiras contradicGes desse pensamento. As figuras em suas infinidades e, principalmente, o pensamento cartesiano
concebem a ordem independente da medida e nos fazem acreditar que estamos operando sobre um sistema todo

coeso.

Verificamos que as "elaboracdes pdés-cartesianas de um calculo geométrico se efetuam, desde entdo, no
sentido de uma dissociagdo entre a grandeza e 0 ser geométrico” que mais tarde se concretizara em "uma nova dis-

sociagdo mais apurada ainda, operada no seio do ser geométrico".(29)

Ao estudar as possibilidades de ocorréncias de um evento, na probabilidade, e no célculo diferencial e in-
tegral, somos conduzidos ao seio da percepcao sistémica que € a questéo principal da modernidade na matematica.
No entanto, esse conceito, se levado as Ultimas conseqiiéncias nos deixara explicita a dialética presente na matema-
tica, que pode ser expressa, como veremos, ha criacdo das estruturas da geometria ndo-euclidiana dos conjuntos

ndo-cantorianos.

De fato, a analise diferencial e integral desenvolvida nessa época fundamenta o pensamento de varios ma-

tematicos e do fisico Newton e chega a uma consisténcia sistémica tdo profunda que Euler com a formulagéo:

e” =cosm +isenT =-1 ou e®+1=0
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conseguiu compatibilizar quase toda a matematica conhecida até entéo, isto € : o célculo diferencial e integral, a teo-
ria das probabilidades, a teoria das séries, a teoria das funcdes, a algebra e também a filosofia matematica. Todos

esses ramos do conhecimento matematico estdo expressos nessa férmula que possui "uma aurea de mistério em

torno de si, pois, "relaciona as cinco constantes mais importantes em toda analise matematica: e, 7 ,i, 0 e 1."(30)

Para melhor compreensdo desse momento devemos partir das idéias racionalistas de Descartes que, uni-
das ao empirismo de Francis Bacon, sintetiza-se na obra de Issac Newton, estabelecendo a base das idéias e dos
principios da modernidade. Olharemos apenas para o trabalho do fisico, uma vez que seus pensamentos sdo sintéti-
cos e determinam significativamente a forma de pensar dessa época, particularmente na matematica. Sua principal
contribuicdo foi "Principios Matematicos da Filosofia Natural" que, ao desenvolver ‘o0 método matematico das
fluxdes”,(31) permitiu a idealizagdo do célculo integral e diferencial e o principio para calcular areas limitadas por cur-

vas, fundamentais para a teoria newtoniana quando trata das questdes sobre movimento dos corpos.

Esses aspectos, aliados a teoria que torna as séries infinitas internamente consistentes assim como séo as
séries finitas, fazem nascer o “calculo infinitéssimal” ou o “calculo diferencial integral”’. Newton ainda vai mais longe,
contribui para diversos outros segmentos da matematica como o teorema binomial; a notagdo de Descartes, que faz
a transicao relativamente simples de poténcia inteira para fracionaria; descobre a lei da gravitagdo universal que es-
tabelece que matéria atrai a matéria, na razéo direta das massas e inversa do quadrado das distancias; formula o
“‘método de analise indutiva” que consiste em realizar experimentos e observagdes e somente a partir dai tirar con-
clusbes gerais das mesmas, mediante inducgédo; e por fim, esse fisico discorre sobre a natureza das cores, 0 que auxi-

liara muito os artistas plasticos no momento em que a luz é prensada sobre uma pelicula fotografica.

Dentro de sua concepgdo mecanica do universo, Newton toma o espaco e o tempo ligados entre si, porém,
fragmentados enquanto objetos de analise de forma absoluta. Afirmando que o "espaco absoluto permanece cons-
tantemente igual e imével, em virtude de sua natureza, e sem relagdo alguma com nenhum objeto exterior", que o
corpo esta no espago que ocupa isto €, "qualquer coisa que nao estivesse nem em nenhum lugar nem em algum lu-
gar, na realidade ndo existe", e ainda que "o tempo absoluto, verdadeiro e matematico por si mesmo e por sua natu-
reza, flui uniformemente sem relacdo com nada externo, por isso mesmo € chamado de duracéo”(32), verificamos a
caracteristica mais marcante desse ciclo e porque nao dizer de todas esses periodos, qual sejam o0 mundo materialis-
ta esta totalmente divido. Essa particdo mecanica do universo em espaco e tempo absolutamente determinado pos-
sui um carater metafisico, ao qual Newton nunca se referiu explicitamente, mas se tomado em sua profundidade es-

tabelece a relatividade de nossas observagdes.

No final desse ciclo, notamos ser esse 0 momento da “"reprodutibilidade técnica™, na medida em que subs-
titui a existéncia da obra Unica por uma existéncia serial".(33) Gradativamente estamos transformando nossa percep-
¢do, os sistemas univocamente determinados ndo existem mais, assim como criagdes passam a ser divididas entre
diversos autores. Newton e o matematico Gottfried Wilhelm Leibniz, diante de uma polémica que marcou profunda-
mente a matematica produzida no século XVI, disputam a autoria da descoberta do célculo diferencial que na reali-

dade foi idealizada simultaneamente por ambos.
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A nocdo de probabilidade também surge dividida entre Euler, D'Alembert e a familia Bernoulli, que, ao ten-
tarem aplicar a todos os aspectos da sociedade os métodos quantitativos que tiveram sucesso nas ciéncias fisicas,
elaboram textos sobre problemas de expectativa de vida, sobre o valor de uma anuidade, sobre loterias, e sobre ou-
tros aspectos da ciéncia social. A probabilidade trata das questées de observacdo dos eventos que ocorrem repeti-
das vezes tratando os eventos de maneira generalizada. Isso € outra marca da era moderna e mudard significativa-

mente a forma de pensar e estruturar o mundo, particularmente o matematico.

O “método dos fluxos”, de Newton, olha para o calculo comparando a variagado de fungbes ao movimento
dos corpos e esses respectivamente as areas das figuras obtidas. Ja Leibniz, empregando algoritimos e tratando o
calculo de maneira metafisica, "introduziu a no¢cdo de quantidades infinitamente pequenas”.(35) A partir do conceito
racionalista de Descartes, também cria a “mdénada” e, pretende com sua teoria "langar as bases de uma combinatéria
universal, espécie de calculo filosofico que Ihe permitiria encontrar o verdadeiro conhecimento e desvendar a nature-

za das coisas."

Porém esse célculo filoséfico, os "Principios do Conhecimento”, elaborado por Leibniz, tomou dire¢éo opos-
ta, e sua concepcdo geométrica e mecénica dos corpos introduz uma idéia moderna e dindmica do mundo, isto &, a
nocao da matéria em acao relacionando forcas vivas e verdadeira contradicdo. Um conjunto claramente dialético que
toma o universo composto por unidades de forga, as “mbénadas,” que oscilam entre 0 maximo de bem e o minimo de

mal, equilibrando-se internamente.(36)

Leibniz, completando o pensamento dos empiristas e, em especial o de Locke, afirmava que, "nada ha no
intelecto que ndo tenha passado primeiro pelos sentidos, a ndo ser o proprio intelecto”. Portanto, as “ménadas” ca-
racterizam-se por estarem na percepgao, na apercepgao, na apeticdo e na expressdo, e ao serem representadas
nunca sdo impressoées totalmente claras pelo "fato de que o universo é mdltiplo e infinito, enquanto que toda substéan-

cia, isto €, toda “mbnada,” com exceg¢ao de Deus, é necessariamente finita."

As caracteristicas desse novo elemento definido por Leibniz esbogcam similaridade com as idéias de Freud,
onde a percepcdo representa as coisas, uma a uma, do universo e "a apercepcao € a capacidade que a “moénada™
espiritual” tem de auto-representar-se, isto €, de refletir; a “ménada” é consciéncia. A apeti¢cdo consiste na tendéncia
de cada “moénada” de fugir da dor e desejar o prazer", exatamente igual aos instintos de dor e de prazer que susten-
tam as teorias freudianas." Finalmente, as “ménadas” ... ndo recebem seus conhecimentos de fora, mas tém o poder

interno de exprimir o resto do universo, a partir de si mesmas."(37)

O raciocinio dialético de Leibniz conduz a uma idéia I6gica mateméatica que abre caminho para os espagos
topologicos que ao serem estruturados nos fazem ver a possibilidade de traduzir uma ordem matematica em outra.
Estamos prontos para conceber nossos sistemas a partir dos axiomas e dos postulados que, em Ultima andlise, per-

mitem que relacionemos os diversos segmentos da matematica e da ldgica.

Esses conceitos nos conduzem aos paradoxos matematicos estabelecido pelo “axioma das paralelas,” na geometria,
e pelo” axioma da escolha,” na teoria dos conjuntos, que por sua vez anda junto com o “principio de continuidade” no

calculo diferencial e integral. A teoria axiomatica dialética em sua esséncia nos leva figurativamente a perceber as
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"imagens dialéticas" do mundo em que vivemos, igualmente a Walter Benjamin. -vivemeosigualmente a-\Walter Ben-

a-SSe novo conceito nos faz perceber que

0 ser geométrico intuitivo comeca a se desligar da estrutura que o gera, através da teoria axiomatica, e os caminhos
estdo todos disponiveis para a pesquisa dos diversos espacos topoldgicos matematicos. As geometrias nao-
euclidianas, os conjuntos nao-cantorianos e a teoria dos infinitésimos sdo dados a nossa percepcao ainda de manei-

ra intuitiva, através de uma ferramenta que é a teoria axiomatica.

A partir daqui podemos ir em busca de “relagbes acausais” entre a matematica, os conceitos sociolégicos e
psicologicos desse tempo. Em conseqiiéncia da descoberta de novos espacgos topoldgicos e tentando reafirmar a
racionalidade de nosso modo de pensar, encontramos o0 materialismo dialético estruturando-se no objeto, do outro
lado, o sonho, e sua ldgica de interpretagdo centrada no sujeito. Ambos definindo estruturas baseadas na repeticéo.
A primeira na repeti¢ao histérica, com Marx, e a segunda na repeticdo dos sonhos, com Freud. As duas estdo sendo
estudadas pela “teoria da acaso” ou a “teoria da probabilidade” que observa os fendmenos pela ocorréncia repetitiva

de um evento.

Karl Marx, interpretado por Benjamin, afirma que "entre o presente e o passado existe uma descontinuida-
de, uma ruptura, mas ndo no sentido cartesiano, porque nessa ruptura existe uma tradicdo que permanece."(43) De-
vemos compreender que o passado é 0 nosso ponto de referéncia e o ponto de partida, e assim, "é preciso despedir-
se do passado” para "ndo recalca-lo." Conseqiientemente, "existe uma relacdo com o passado, que € da repeticao,
gue € a de sua reconstrucao, que é a do materialismo revolucionario, no sentido benjaminiano. Para esquecer, pri-

meiramente é preciso lembrar."(44)

A partir desses pensamentos olhemos Freud, que relaciona os sonhos de um individuo, portanto essenci-
almente subijetivo, a reconstrucdo de seu passado através dos desejos reprimidos. De fato, ele afirma que todo sonho
"contém uma repeticdo de uma impresséo recente do dia anterior”,(45) e indo mais além, soma a ele os erros, 0s sin-
tomas e os chistes que sédo os impulsos de nossa vida psiquica. Em especial, "os sonhos parecem ser exemplos pu-
ros de desejo"(46) que se realizam através do ato de sonhar.

A repeticdo do fato vivido e desejado, recordado através dos sonhos, com seus “"contetdos latentes" ou
"contetdos manifestos”,(47) nos levam ao principal objetivo das interpretacdes dos sonhos, de Freud, que pela suas
préprias palavras consiste na "estrada real para um conhecimento das atividades inconscientes da mente." Concluin-
do, vemos na repeticdo dos fatos observados, o elemento acausal que une a teoria marxista, a teoria freudiana e a
teoria matematica da probabilidade, imprimindo a continuidade nos fatos histéricos, oniricos e nos elementos numeéri-
cos. "é 0 acaso que desencadeia 0 mecanismo do terror ... quando da perda do" referencial. Estamos ameacados em
busca de "qualquer coisa que desempenhe funcdo de referéncia."(48) A teoria do acaso ou teoria da probabilidade
nos evidencia algo fragil, que, ndo da a certeza absoluta da ocorréncia de um fendmeno, mas sim, nos coloca diante
da relatividade de nossa incerteza. Encontramos nossas estruturas dialeticamente dilaceradas tentando encontrar

Novos espagos para depositarem seus conteddos na matematica e em todas as areas do conhecimento humano.
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4.4. Vérias grandezas intuitivas

4.4.1. A multiplicidade das visdes

As descobertas do periodo industrial mecéanico, em particular, as matematicas e artisticas, eram feitas si-
multaneamente por diversos autores. O mundo deixa de ser percebido a partir de lugares geograficos ou extensdes

territoriais delimitadas por paises e passa a tomar consciéncia das dimensdes continentais. O sistema de producao

" nn

de bens com a necessidade da "“reprodutibilidade™, pois 0 consumo e o mercado de consumidores aumentam a ca-
da dia, introduz a serialidade nos meios de producdo e de comunicacdo. Estamos em busca de novos mercados

além do mundo europeu.

As idéias e reflexdes estdo sendo transmitidas através dos livros, cada vez mais, e mais. A prensa reproduz
o conhecimento e nossa cultura comecga a se impregnar pela historia de nossa espécie. Agora o passado determina o
presente e se extrapolado nos revela o futuro, em nossos pensamentos. Somos racionalidade e irracionalidade, coe-
réncia e contradi¢des, sujeitos e objetos de uma histéria que na busca da coletividade, dada pela reprodutibilidade,

encontra o subjetivo de nosso inconsciente, guardando o que é particular.

Nesse momento, podemos olhar para a famosa polémica em torno da criagdo do célculo diferencial e inte-
gral entre Newton e Leibniz, hoje atribuida a ambos. Os dois chegaram juntos a teoria dos infinitésimos. Mais adiante,
podemos observar, Moebius, Hamilton e Grasmann que, ao mesmo tempo, porém independentemente, chegam a
idéia moderna de espaco vetorial. Ndo na concepcdo complexa que conhecemos, mas, tendo em seu interior, a se-
mente da desvinculagdo dos conceitos de medida e de ordem que caracterizara fundamentalmente o préximo perio-
do a ser analisado porém, ja esta presente aqui nos mostrando que ndo podemos ser rigidos em nossas divisdes
analiticas. A procura de novas estruturas ocorrem por todos os cantos do planeta, percebemos que elas sédo geradas
em locais diferentes com 0 mesmo contelido, porém sem que uma pessoa tenha conhecimento do que a outra esta
realizando, em total harmonia de procedimento. Vemos o "Zeitgeist" permeando todas as formas de expressdo, em

particular, as duas que estamos estudando.

Essa é mais uma caracteristica da modernidade, porque a cultura, transmitida pelos meios de reproducéo,
dissemina-se por todos os cantos, e nao é mais privilégio de um grupo reduzido de iluminados. Na arte e na matema-
tica os conhecimentos adquiridos estéo nos livros que se multiplicam indefinidamente. Vemos pintores e matematicos
escrevendo sobre suas producdes, chegando ao extremo de elaborar uma obra que, obrigatoriamente necessita do
texto para sua total compreensao. Marchel Duchamp elaborou sua obra plastica O Grande Vidro e para compreendé-
lo a Caixa Verde que "contém noventa e trés documentos: fotografias, desenhos, calculos e notas de 1911 a 1915,
assim como uma prancha colorida. Estes documentos séo a chave - incompleta - do Grande Vidro", entdo ele afirma:

"Quis fazer um livro, ou melhor, um catalogo, que explicasse cada detalhe de meu quadro”,(49)
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A “reprodutibilidade técnica” de Benjamin reflete a superagao do carater unico e artesanal no mundo artisti-
co. Os "ismos" nascem por todos os lados e com eles rompem-se 0s antigos padrfes de representagcdo renascentista
fazendo despontar uma multiplicidade de formas de se expressar o sentimento e o pensamento. A efetiva implanta-
¢do do sistema industrial mecénico termina, de uma vez por todas, com o sistema de produgéo artesanal do momen-
to pré-industrial, e assim, novos principios devem ser introduzidos nos sistemas de representar o mundo. N&o que-

remos mais colocar mimeticamente a natureza em nossas telas usando a perspectiva linear, pois, a maquina fotogra-

fica nos roubou esse padrao de representacdo, embutindo-o na “"camera obscura™™.

Rompemos com os velhos sistemas representativos. A partir dai nossa percepc¢do se da, ndo mais pelos
Nnossos sensores humanos, mas sim, através dos olhos das maquinas, em co-autoria com essas. OS N0SS0S Senso-
res agora adquirem um carater artificial. As maquinas abrem um leque infinito de possibilidades de perceber e elabo-

rar sobre o mundo e sobre a matéria.

A producdo em série é a marca registrada do periodo industrial mecanico. Ela tem a potencialidade de se
reproduzir infinitamente se assim o desejarmos. A chapa fotogréafica imprime no papel as marcas da luz, as matrizes
prensam os cartazes, a xilogravura permite que facamos na pedra o modelo do que queremos estampar, as dinami-
cas pinceladas determinam "a acéo bruta do registro sobre um suporte determinado"”,(50) enfim, todas as formas de
expressdo desse momento utilizam-se do mecanismo bruto das prensas para marcar a matéria e do sistema mecéani-

co de produzir as formas.

A genialidade chega ao fim. Toda a ordem do mundo cartesiano € questionada. E assim, a multiplicidade de
visBes se faz na infinidade de valores que estamos a suscitar em busca de uma nova base de sustentacéo para nos-
sos paradigmas. Na matematica questionamos a ordem euclidiana pelo “axioma das paralelas” e, inconscientemente
encontramos novos espacos topoldgicos de representacdo para a geometria. Questionamos também a ordem de
enumeracdo dentro dos conjuntos, através do “axioma de Cantor”, e estamos a discorrer sobre o0 que seja o infinito;
sobre o que seja o ponto de fuga que concebemos no renascimento. Somos obrigados a conhecer e teorizar sobre as
infinidades das coisas e, em particular, na teoria dos conjuntos, encontramos dois tipos de infinitos: os que podem ser

enumerados e 0s que ndo podem.

Ainda dentro dessa questdo, mais em outro campo da matematica, observamos o calculo diferencial e inte-
gral operando sobre bases infinitas e partindo para uma teoria baseada na “hipétese do infinito”, que como ja vimos,
estabelece novos conceitos, novas formas de medir, nova ordem e outras maneiras de operacionalizar as grandezas
numéricas. Estamos a criar novos espacos topolégicos matematicos assim como estamos a visualizar novos espacgos

pictoricos para a arte. Em nossa percepcao tudo se abre, tudo se contradiz, tudo é dinamicamente mutavel.

A dialética explicita as contradi¢cdes e a dindmica de tudo que produzimos, a0 mesmo tempo que Nos possi-
bilita ver que nosso sistema de regras e normas € paradoxal. A geometria euclidiana que serviu de base para o peri-
odo anterior comega a se esfacelar e esses novos espacgos deixam transparecer a multiplicidade de representagdes

gue estdo a nossa disposicéo.
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Além de enxergar o mundo pelos sensores humanos, os olhos, podemos percebé-los também pelos senso-
res mecanicos, o microscopio, a luneta, a locomotiva, enfim, as maquinas estédo gradativamente substituindo nossas
visGes. Estamos postulando maior abrangéncia para nosso universo. Estamos nos colocando além das fronteiras da
escala humana e proporcionando a nés mesmos a possibilidade de refletir sobre a existéncia da espécie humana. A
multiplicidade de visdes se faz na infinidade de valores que estamos a suscitar em busca de uma nova base de sus-

tentacdo para nossos paradigmas.

4.4.2. A ordenacgdo do inconsciente € qualitativa

Ao questionarmos os espacos topoldgicos matematicos e plasticos no periodo industrial mecénico estamos
automaticamente reformulando nosso método de organizacédo e ordenacao nessas novas estruturas. Nossa percep-

¢do intuitiva esta diante de fatos onde os aspectos psicoldgicos tornam-se relevantes.

Esses dados do inconsciente ndo sdo mais tidos como erro ou engano de nossas mentes, assim como
Descartes acreditava, mas passam a ser base de fundamentacdo para os pensamentos de Freud, em sincronia com
0 “espirito dessa época”. Para compreendermos melhor essas questdes vamos caminhar alguns passos pelas teorias
de Jean Piaget e Henri Wallon, apenas no ponto em que elas se referem "a uma concepcao genética e ativa das es-
truturas do pensamento”. Desse modo, relacionando a primeira etapa de representacdo espacial infantil, o estagio
sensoério-motor, ao espaco topolégico matematico em desenvolvimento nesse momento. Pierre Francastel amplia
essa raciocinio e nos mostra que "esse duplo movimento do pensamento psicolégico e matematico ... € acompanha-
do de uma evolucdo do pensamento plastico: os cubistas e seus sucessores langaram os fundamentos de uma re-

presentacdo ndo-euclidiana”.(51)

Por outro lado, nosso objetivo nesse trabalho ndo é observar os elementos de similaridade entre a forma de
representar das criangcas em seu estagio inicial de conhecimento e a forma intuitiva de percepcdo dos espacos ma-
tematicos dessa época, por isso, tomaremos as experiéncias desses dois autores como base de referéncia para as
nossas conclus@es e a elas adicionaremos aspectos do livro a "Realidade Figurativa", de Pierre Francastel que, ao

tratar da similaridade entre os espacos matematicos e 0s espacos plasticos aproxima-se do que queremos expor.

Francastel observa, a partir dos trabalhos elaborados na psicologia genética, que "os espacos" de represen-
tacdo "infantil se iniciava por intuicdes elementares cujo carater marcante consiste em ndo ser euclidiano”, mas sim
topolégico, ou seja, "parte da mais abstrata analise" substitui "os postulados euclidianos como fundamento da intui-
¢cdo espacial por correspondéncia qualitativa, - e ndo mais quantitativa - bicontinuas, recorrendo aos conceitos de
proximidade e de separacdo, de ordem, de vizinhanca ou de envolvimento e de continuidade, excluindo qualquer

conservacao das distancias ou qualquer projetividade."(52)

Esses valores podem ser estendidos tanto a matematica quanto a arte. Observamos que, na ciéncia dos

nameros, a hipétese do infinito e o axioma de Cantor operam sobre conceitos de continuidade, de ordem e principal-
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mente de vizinhanca. O primeiro, quando fragmenta indefinidamente o espaco delimitado por uma curva, a fim de
calcular-lhe a area; o conceito de vizinhanga é claramente perceptivel na formulagéo de Leibniz, que é uma das ba-
ses da teoria infinitesimal, ao descobrir "que a determinac¢do da tangente a uma curva dependia da razdo das dife-
rencas das ordenadas e das abscissas, quando essas se tornavam infinitamente pequenas, e que as quadraturas
dependiam da soma das ordenadas dos retangulos infinitamente finos que formam a area."(53) Ja a segunda ques-
tdo, a de Cantor, opera sobre o conceito de vizinhanca quando tenta ordenar os conjuntos infinitos, colocando seus
elementos um ao lado do outro, isto €, elementos vizinhos em uma série matematica, dando-lhes sequiéncia e conti-

nuidade e classificando-os pela sua cardinalidade.

O axioma das paralelas obviamente se faz presente nas questdes que estamos a abordar e o conceito de
espaco euclidiano, que se fundamenta sobre relagBes métricas e abstratas, lentamente desvencilia-se de sua relacdo
direta com o ente geométrico, tornando-se cada vez mais independentes, através da teoria axiomatica. Os matemati-
cos, assim como os artistas, substituem a concepcéo intuitiva do espago euclidiano, aceita ha séculos, por uma con-
cepcao onde a intuicdo é primitivista, topoldgica de carater sensivel, dados a nossa percepcao qualitativamente. Os
espacos ndo-euclidianos materializam-se pelas qualidades gerais que possuem e ndo se vinculam a percepcao fun-
damentados em padrdes quantitativos que nos induzem a uma determinada perspectiva e suas projetividades. A par-
tir da negacao do quinto axioma de Euclides é que podemos desvincular nossa percepcao espacial do espaco eucli-
diano cartesianamente concebido, e assim, auxiliados pela teoria axiomatica nos é permitido operar geometricamente
e matematicamente num patamar onde as generalizac6es séo possiveis, determinando qualidades gerais, retidas

pelo nosso inconsciente aos observamos os fenébmenos.

Na arte, deparamos com Cézanne, visto como um legitimo representante da modernidade, colocando, de
um lado, "na base de sua experiéncia, a expressado dos volumes e, de outro, a das sensag¢bes", deixando explicita a
gualidade a que nos referimos. Onde "o traco define uma sensacgdo de contato entre os objetos, inteiramente estra-

nha as regras da “"boa forma™. A percepc¢ao topoldégica do mundo baseia-se numa distingdo das mudancas de esta-

dos e nao das mudancas de objetos."(54)

O periodo mecénico e suas representacoes plasticas, desde o movimento impressionista até o surrealista,

dadaista e suprematista, estdo impregnadas, parcial ou totalmente, pelas idéias e sensa¢des topologicas em “"estado

puro™ com caracteristicas primitivas, no sentido em que Piaget e Wallon Ihes atribuiram. Os signos topologicos cor-
respondem "as mais simples percepg¢des que se possa atualmente imaginar no dominio visual”, elas repousam sobre
"ambivaléncia de certos pares em namero limitado; semelhanca e oposto; idéntico e diferente; parte e todo; localiza-
¢cdo e ubiquidade. Trata-se de uma distincdo de qualidades ... que s6 leva em conta ... impressfes intimas do sujei-

t0."(55)

A partir daqui podemos introduzir o préoximo aspecto de similaridade entre a matemética e a arte dessa
época. Os signos desvinculados das regras arbitrarias de representacéo quantitativas com bases euclidianas projeti-
vas ndo fazem mais corresponder ponto a ponto o mundo real com a realidade representada de nossas telas, mas,

sim, indicam qualidades, sdo formas singulares.
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4.4.3. Um Mundo Indicial

Peirce afirmava que um indice é um signo "que ndo se assemelha ao objeto significado, mas indica-o casu-
almente, € um sintoma dele porque experimenta-se uma contiguidade entre os dois."(56) E é desse modo que pode-
mos olhar para o periodo industrial mecanico quando, em choque com a matéria, imprime sobre ela os significados
no mundo. A brutalidade dos mecanismos deixa suas marcas por onde passa, nas fabricas os moldes estampam so-
bre as chapas de metal, nos jornais e editoras as prensas sao utilizadas em larga escala, nas telas as dinamicas pin-
celadas mostram os novos caminhos da arte, até sobre a fotografia e os delicados raios de luz deixam suas marcas

prensando sobre o papel as imagens fotograficas.

A industria de transformacao utiliza-se da producéo serial ao gerar seus bens de consumo e em choque ou,
em contato com a matéria-prima, fixa os elementos a partir de um molde. A arte produzida na era mecéanica néo re-
presenta mais o mundo real segundo os padrdes perspectivos, mas, € ela prépria o real e o imaginario estampado

nas telas e nos livros.

Partindo de Cézanne que objetiva "expressar volumes e sensac¢des"”, 0 homem estd experimentando todos
0s suportes na arte. E isso vale também para a matematica. Na busca da expressividade e da qualidade de suas re-
presentagbes o mundo artistico encontra o “Branco sobre branco” de Malevich e o “Grande Vidro” interpretado pela
“Caixa Verde” de Duchamp e o mundo matematico encontra a “geometria nao-euclidiana”, os “conjuntos nao-
cantorianos” e a “hipétese do infinito”, todos criando uma infinidade ilimitada de novos espagos topolégicos definidos

a partir da experimentagdo sobre os signos, "em busca de solugdes proprias de linguagem”.(57)

Estamos a experimentar sobre todos 0os meios e suportes, determinando que o nosso paradigma de per-
cepcao se da através do conflito, da ruptura e dos paradoxos, que somente sdo perceptiveis quando colocamos em
choque nossa meméria determinada pelo passado e pelo presente, consciente e inconsciente, regidas pela singulari-
dade. Assim, a era industrial mecanica se configura como indicial onde o signo "tem relacéo real, causal, direta com
seu objeto e aponta para esse ou assinala-o (58) , como as prensas, as dinamicas pinceladas e os espacos topoldgi-

c0s matematicos e artisticos que sao gerados a partir do rompimento com antigos padrdes da era pré-industrial.
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(53) Idem, op. cit., p.130 e 131.

(54) Boyer, 1974, op. cit., p. 295.
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CAPITULO 5

O PERIODO INDUSTRIAL ELETRO-ELETRONICO

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

Calmamente detonamos a bomba atdbmica em nossas proprias cabecas e somente apoés isso enlouquece-
mMos ao perceber que nossos valores explodem com ela. A partir da segunda guerra mundial, e precisamente, apos o
dia 6 de agosto de 1945 (1) demonstramos a ndés mesmos nossa incapacidade de manter viva a propria espécie.
Nesse dia, a humanidade, consciente ou inconscientemente, estd sob ameaca de destruicdo. Com seus valores mo-
rais e espirituais abalados, com uma tecnologia industrial dando frutos, mas poluindo seu meio ambiente, com suas
relacdes sociais expostas até as visceras, o homem em seu "habitat”, em busca da extrema racionalidade tecnolégi-

ca, constantemente bombardeia seu mundo com acdes carregadas de "irracionalidade".

Parece que estamos diante de uma crise de valores, de uma mudanca de paradigma em nossa percepcao,
pensamento e acdo. Capra afirma que estamos dentro de um sistema em colapso, no qual, a "perda de flexibilidade"
tem como consequiéncia uma sociedade em desintegragdo, onde a harmonia entre seus elementos desaparece e no
lugar dela surgem a discérdia e as crises sociais.(2) A energia nuclear nos p&e diante de algo desarticulado e a ame-
aca de destruigcdo, nos abre os olhos e nos faz perceber que o0 mundo pode ser compreendido de maneira relativa,

podendo ser estruturado de diversos modos e olhado por diversos angulos.

Foi entdo que li "O Péndulo de Foucalt", de Umberto Eco, e observei em sua descri¢cdo das oscilagbes do
péndulo a forma poética de ver o relacionamento entre as coisas do mundo e as coisas da matematica. Aos meus
olhos, nessa descri¢éo, o autor deixa transparecer que num simples oscilar de péndulo encontramos muita matemati-
ca e todas as certezas e incertezas que podemos extrair na observagdo desse fenébmeno, por isso trasncrevo-a a

partir de agora.

"A esfera, mével na extremidade de um longo fio fixado a abébada do coro, descrevia suas oscilacées em

isécrona majestade.

Eu sabia - mas quem quer que tivesse advertido no encanto daquele placido respirar - que o periodo era
regulado pela correlacdo entre a raiz quadrada do comprimento do fio e a do nimero pi, o qual, embora irracional
para as mentes sublunares, relaciona, por alguma razdo divina, a circunferéncia ao didametro de todos os circulos
possiveis - de modo que o oscilar de uma esfera de um pélo a outro decorre de uma arcana conspiracao entre a mais
intemporal das medidas, a unidade do ponto de suspenséo, a dualidade de uma dimensédo abstrata, a natureza terci-

aria do pi, o tetragono secreto da raiz e a perfeicao do circulo.
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Sabia também que na vertical do ponto de suspenséo, na base, um dispositivo magnético, transmitindo sua
atracdo a um cilindro oculto no cerne da esfera, garantia a permanéncia do movimento, artificio disposto para contra-
balancar as resisténcias da matéria, mas que ndo se opunha as leis do Péndulo,( )antes lhes permitia manifestarem-
se, porque, no vacuo, qualquer ponto material pesado, suspenso da extremidade de um fio inextensivel e sem peso,
gue ndo sofresse a resisténcia do ar nem o atrito com seu ponto de apoio, teria oscilado de modo regular por toda a
eternidade."(3)

Porém néo oscilou, e a esfera que realmente ia de um polo a outro em um ambiente ndo experimental deu
lugar as contradices do ambiente experimental. Do qual o matematico Henry Poincaré retira a seguinte concluséo a
respeito de regras matematicas, para ele, os axiomas da geometria sdo convencdes; sdo uma escolha feita entre to-
das as convencdes possiveis que deve ser orientada pelos dados experimentais, mas que permanece livre, sendo
limitada apenas pela necessidade de evitar qualquer contradi¢éo,(4) De fato, apoiado em nossas crencas e olhando o
mundo sem esconder suas contradigbes, mas com receio de enfrenta-las, somos levados a acreditar que nossos va-
lores, nossos sistemas e nossas estruturas estio a esfacelar-se, apesar de ainda permanecerem determinando tudo

que pensamos.

O homem esté a procura de uma nova escala de valores que possibilite a reordenacéo do seu mundo, de
modo que sua vida possa reorientar-se e reorganizar-se sem contudo desvenciliar-se do passado. O ciclo industrial
eletro-eletrdnico esta em formacao, portanto, observa-lo, compreendé-lo e analisa-lo em sua complexidade, nos pa-
rece a algo como estar olhando para uma porta entreaberta, vendo apenas o brilho do escuro e a relatividade de

nossa percep¢do nos mostrando do lado de cé o dia, e do outro a noite.

O vazio e a auséncia colocam-se diante de nés, opondo-se a existéncia. Os contrarios completam-se e o
homem que sempre esteve a procura de uma estrutura para compreender os fenbmenos naturais e culturais do uni-
verso, nesse momento, encontra, na “estrutura ausente,” a fonte na qual ira beber até saciar-se. Esse fenbmeno, aqui
tratado como um fendmeno de comunicagéao, esta a procura do “codigo dos cédigos” e de uma “estrutura que suporte
todas as outras estruturas”, mas, na verdade vai encontrar o vazio, a auséncia, "essa coisa que n&o s6 invade de
maneira total o palco da cultura contemporéanea, mas que é comumente chamada a cena para constituir um ponto de
referéncia indiscutivel em face do que muda, foge, se dissolve e recompde."(5)

Umberto Eco tomando esse tema como titulo de seu livro, “"A estrutura ausente”, “resolve de maneira con-
sistente e profunda essa questao. Ao leitor que queira aprofundar esse tema sugerimos a obra de Eco que pretende
ser antes de tudo, uma “introducéo a pesquisa semioldgica. “Ele parte da definicdo de estrutura como "um conjunto,
as partes desse conjunto e as relagdes dessas partes entre si," de modo que se transforme em, "um sistema em que

7

tudo esta conexo" isto &, "o todo conexo e o sistema das conexdes."(6)

O "método estrutural consiste justamente em permitir a resolucéo de diferentes niveis culturais em séries
paralelas homologas”, que nos levam as "grades estruturais" e nos auxiliam a compreender melhor como se organi-
zam as criagbes humanas em toda a sua complexidade. A elaboragéo dessas “grades” "torna-se uma necessidade

desde que queiramos descrever fendmenos diferentes com instrumentos homogéneos"(7), isto é, descobrir as simila-
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ridades formais entre as mensagens, 0os codigos, 0os contextos culturais e em tudo onde a informacao é o elemento

central.

Ai Eco destaca duas questdes fundamentais para a compreensao da nogdo de estrutura, quais sejam: "a
estrutura é um objeto estruturado ou € o conjunto de relagdes que estruturam o objeto, mas podem ser dele abstrai-
das?"(8

"

Para responder a essas questdes devemos ir em busca de um “modelo™ estrutural” ou ainda, de um “siste-

ma de diferengas” que permita, através de transformacdes, estabelecer a transponibilidade entre os préprios fendéme-

nos ou entre as ordens dos fenbmenos. Mas, paradoxalmente, vamos encontrar “"a estrutura ausente", assim como

Umberto Eco a formulou, no entanto iniciemos nossa pesquisa seguindo os passos desse autor.

Na aula inaugural de Lévi-Strauss no College de France, em 1960, o estruturalista francés afirma que: "s6
sera estruturada a disposi¢do que obedeca a duas condi¢cdes: é preciso que ela seja um sistema regido por coesao
interna; é preciso que tal coeséo, inacessivel a observacéo de um sistema isolado, se revele no estudo das transfor-
macdes, gracas as quais encontramos propriedades similares em sistemas aparentemente diferentes. ... A nocéo de
estrutura como “sistema de diferengas” s6 sera fecunda se unida a nogao de estrutura como possibilidade de “trans-

posi¢ao”, instrumento principal de um sistema de transformacdes".(9)

Na verdade, oscilando como um péndulo entre o “objeto” e o “modelo,” o autor de "A estrutura ausente",
constata que estamos vivendo um momento impar em nossa cultura e declara que nossa percepcao ndo € estatica e
nem inerte, mas sim brota da dindmica entre o observador e o0 objeto observado. A observacao depende do “objeto” e

do “interpretante” para ser totalmente compreendida.

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

a) uma mesma obra, dependendo do modo que a observemos, pode permitir que retiremos dela varias es-

truturas igualmente aceitaveis?, e ainda,

b) se definirmos uma obra como sendo a parte interna de um sistema, ao ampliar sua atuacéo ela se su-

pera e engloba o sistema?,(10)

e verifica que as estruturas séo as ferramentas que temos para observar, de diversos angulos, as diversas

caracteristicas do objeto.

Al, respondida a primeira questédo, notamos a partir do pensamento de Lévi-Strauss, que um modelo estru-
turado estabelece “procedimentos operacionais” e se quisermos ter a garantia que outro modelo € homdlogo a este
primeiro, independente de englobar ou ser englobado por ele, devemos ter garantido que, na transformacdo de um

sistema em outro os “procedimentos operacionais” do primeiro permanegam.
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A partir desse raciocinio a segunda questao muda de enfoque e em vez de respondé-la, devemos sim, en-
contrar e garantir a existéncia do “sistema dos sistemas “que ao manter seus “processos operacionais” deixam trans-
parecer a existéncia de um “cddigo dos cddigos”, ou melhor dizendo, de um “metacddigo” que permitira definir e no-
mear outros codigos hierarquicamente subordinados e determinados por ele e, na realidade, torna-se necessario

descobrir as regras que possibilitem transformar esse cddigo um “cédigo final”’, ou em um “cddigo universal”,

Passo a passo caminhamos e fazemos nosso caminho descobrindo que a verdadeira questao que deve ser

respondida, é:

“Existe a universalidade dos cédigos?™ e, se sim, como encontra-la?

A resposta a isso, nos coloca agora oscilando, entre o “modelo operacional” e a “estrutura propriamente™
dita.” Recapitulando estavamos em busca da determinagao da existéncia do “metacodigo”, necessario para que todas
as mensagens sejam passiveis de interpretacdo na “estrutura das estruturas”, porém, isso deve ser encontrado se

descobrirmos onde os cédigos se tornam universais.

Desse modo, e novamente junto com Umberto Eco, somos levados a concluir por uma “estrutura absoluta”,
identificada "com os Mecanismos Universais da Mente, do Espirito ou - se quiserem - com o Inconsciente. O tecido
conectivo de toda investigacdo estrutural € o mesmo de todo comportamento comunicacional primitivo ou civilizado:

“é a presenca de um pensamento objetivo”."(11)

Finalmente diante desse paradoxo, semelhante ao das paralelas e ao da completude na matemaética, de-
vemos buscar nas “atividades do espirito “e em” nosso inconsciente “a “estrutura das estruturas “como algo que pos-
sui base determinada ao mesmo tempo que tem liberdade absoluta. Percebemos que a Ultima estrutura néo existe
porque, ao individualiza-la, identificamos que a mensagem que é transmitida por um cddigo, ndo é ultimo, por isso
nao é o “metacddigo”. Seguindo esse raciocinio indefinidamente, estamos tentando encontrar o “cédigo dos codigos”
gue nunca pode ser tomado como um codigo universal, portanto Ultimo, pois, depende da mensagem que transmite,
caracterizando-se como mais um caso particular. E assim, como vemos, a busca do “cédigo dos codigos” nos levara

a uma estrutura apoiada essencialmente em algo vazio; “a estrutura se fundamenta na auséncia”.

Poderiamos entdo acreditar que € in(til esta pesquisa, porque estamos procurando algo que "nao existe" e
gue pbe abaixo todas as idéias estruturalistas de Lévi-Strauss. No entanto, Umberto Eco em nosso auxilio afirma
gue, "quando para um pesquisador surge uma definicdo estrutural em cujos termos um fendbmeno novo nao pode ser
incluido, se ndo conseguir ele renunciar a idéia de que a estrutura que individuara era a definitiva - e que o que € de-
finido seja necessariamente uma estrutura -, s6 lhe resta renegar o fendbmeno aberrante."(12) E assim, aliviados por
ndo estar perdendo nosso tempo nessa pesquisa, podemos constatar verdadeiro esse pensamento. Notamos isso
exemplificado, quando olhamos para 0os matematicos que encontraram 0s espagos geomeétricos nao-euclidianos e os

conjuntos nao-cantorianos ao discutir os paradoxos das paralelas e da completude e para o filésofo estruturalista

Claude Lévi-Strauss quando na busca do “metacodigo” definido no interior do “"pensamento estrutural”™ encontra o

pensamento serial".
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Ao acompanhar as contradi¢cdes internas de seus modelos os pesquisadores de hoje nos colocam diante de
"novos pensamentos” ou introduzem percepcdes que nos levam a articular de maneira diferenciada 0 mundo ao nos-
so redor. E aquilo que, hd momentos atras parecia estar em desordem, em desintegracédo, em um verdadeiro caos,
passa a ser percebido e organizado segundo outro ponto de vista, demonstrando claramente a relatividade de nossa
percepcdo. Parece que estamos vivendo esse momento, um momento de "crise” ou um momento crepuscular de

nossa cultura.

Essas discussfes, que apenas eshocamos em nosso trabalho pois, ndo € o objetivo principal dele, séo fun-
damentais para a compreensdao do momento em que vivemos. Sugerimos que nosso leitor vA em busca do texto que
estabeleceu a base dessa descoberta e, com certeza "a estrutura ausente™ “de Umberto Eco se tornar4 mais clara

aos seus olhos.

Porém, voltemos as contradi¢des internas do modelo estruturalista que, ao acompanhar o raciocinio que o

faz implodir, nos coloca o "“pensamento serial™ de maneira contraposta ao “"pensamento estrutural™. E aqui comeca
a se explicitar algo que, diante da nocao de exploséo da prépria idéia de estrutura, em vez de por um fim em si mes-
mo, suscita uma outra estrutura ou outra forma de encarar os fendmenos universais, qual seja: a serialidade de nos-

sas estruturas.

A partir daqui, nossa discussdo toma um novo rumo, deixaremos de lado, pelo menos por alguns instantes,
a questdo da necessidade de encontrar a “estrutura das estrutura. “e olharemos para a filosofia estruturalista em sua

totalidade. Observemos nesse instante que, “o método estruturalista,” para ser compreendido, necessita introduzir a

discussdo da diferenga entre o “"pensamento estrutural™ e o “"pensamento serial"™, os dois com certeza definidos no
interior de algum modelo, e nas palavras de Lévi-Strauss, sdo mais que pensamentos, isto é, sdo duas atitudes cultu-
rais que "ndo devem ser consideradas como simples decisées metodoldgicas, mas como verdadeiras e auténticas

visdes do mundo".

Em "Le cru et le cuit", o estruturalista francés, "quando fala em “pensamento estrutural”, refere-se a posicao
filosofica implicita que se subentende ao método de investigacdo estruturalista nas Ciéncias Humanas; quando fala
de” pensamento serial”, refere-se a filosofia implicita que se subentende a poética da musica pos-weberniana, e em
particular a poética de Pierre Boulez", e mais que isso quando considera "toda a atitude das vanguardas do experi-
mentalismo contemporaneo” em particular, "sua critica, é dirigida a pintura abstrata e informal ... que prop&e pér em
crise sistemas de expectativa e sistemas de formacéo tradicionais, apoiados em elementos que a atual cultura oci-

dental considera, desde o fim da Idade Média até hoje, como arquétipos e "naturais"."(13)

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

“A relagado cédigo-mensagem," onde "toda comunicacao se realiza ha medida em que a mensagem é de-

codificada com base num cddigo preestabelecido, comum ao remetente e ao destinatario;

"t

“A presencga de um eixo da selegao e de um eixo da combinagao", sobre os quais "repousa, em ultima ana-

lise a idéia de uma dupla articulagéo da lingua: dado que toda comunicacéo se estabelece quando unidades de pri-
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meira articulacdo nascem da combinacdo de unidades de segunda articulagdo, menos numerosas, previstas pelo
repertorio seletivo do cadigo e providas de um valor oposicional decorrente da sua posigcdo no sistema" e

"

“A hipotese de que todo cédigo repouse sobre™ a existéncia de codigos mais elementares”: e que de cddigo
em codigo toda comunicagdo, na sua mecanica elementar, possa ser reduzida por sucessivas transformacgdes, a um
cadigo Unico e primeiro, que constitui ele e sO ele a verdadeira Estrutura de toda a atividade de significacéo, da lin-
gua articulada as cadeias sintagmaticas mais complexas, como 0s mitos; da linguagem verbal a "lingua" da cozinha

ou a moda."

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

que:“Toda mensagem pde em discussédo™ o coédigo™ isto &, "todo ato de fala constitui uma discusséo sobre a lingua
que o gera. No limite: toda a mensagem estabelece o préprio codigo, toda obra surge como a fundacéo linglistica de
si mesma, a discussdo sobre sua poética, a libertagdo dos liames que, antes dela, pretendiam determina-la, a chave

de sua prépria leitura™;

“A nogao de polivaléncia pde em crise os eixos cartesianos, bidimensionais, do vertical e do horizontal, da

selecdo e da combinacgao™, ou melhor, "a série, enquanto constelacédo, € um campo de possibilidades que gera esco-
Ihas multiplas. é possivel conceber uma articulacéo de grandes cadeias sintagmaticas que se estabelecam como epi-

sédios de articulagBes ulteriores em relacdo as articulagdes tomadas como ponto de partida” e por fim,

"Devemos "individuar cadigos historicos e po-los em discusséo para fazé-los gerar novas modalidades co-

municacionais”™, assim o fim primeiro do pensamento serial é fazer os cédigos evolverem historicamente e descobrir
novos codigos, ndo regredir progressivamente para o Cadigo gerativo original - Estrutura. Portanto, o pensamento
serial visa produzir histéria, ndo a procurar, por baixo da histéria, as abcissas intemporais de toda comunicacao pos-

sivel. Em outras palavras, enquanto o pensamento estrutural visa a “descobrir”, o serial visa a” produzir”."(14)

O “pensamento serial” é dialético na medida em que promove, através de atos de criagdo, o reconhecimen-
to da evolucéo social e historica dos codigos. Ele também se faz dialético na medida em que gera outras estruturas a
partir dos contextos sociais, ou melhor dizendo da "praxis" e ainda, quando em toda nova possibilidade de formagé&o

de codigos nos mostra a possibilidade de reestruturacéo dos contextos culturais.

Umberto Eco reconhece no “pensamento estrutural” a necessidade de encontrar as "universalidades" pois
na busca de "estruturas mentais comuns" ele esta "consciente de uma série de determina¢des do espirito”, como ob-
servamos anteriormente. Ja, o “pensamento serial”, ao buscar a infinidade nos diferentes codigos, possiveis de se-
rem gerados "afirma uma absoluta liberdade do espirito"( )e "visa construir novas realidades estruturadas, ndo a des-

cobrir as eternas razdes estruturais."(15)

Por ora, nos limitaremos a esses poucos comentarios sobre as diferengas entre essas “perspectivas filosofi-
cas” ou entre esses “processos operacionais, “até porque devemos voltar a “estrutura das estruturas” que deve ser
pesquisada essencialmente dentro do “pensamento estrutural”, pois o outro €, muito mais, uma técnica que se esta-

belece pela serialidade que pode implicar em uma forma de pensamento e até em uma visdo de mundo.
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Para esse trabalho, queremos obter tdo somente, uma percepcao sintética desse momento e dado a relati-
vidade de nosso conhecimento e de nossas fontes de consulta, temos certeza que, nossa légica de construcédo, se
torna, "falivel". Porém, mesmo assim, tomando de empréstimo todas as consideracdes utilizadas pelo autor de "A
estrutura ausente”, e remetendo o leitor novamente a esse texto e as suas conclusdes, verificamos que nosso racio-

cinio baseado na "“dialética” da auséncia e da presencga”(16), de carater binario, esta fundamentado n&o pelo que
existe ou deixa de existir mas, em algo que existe porque pode ser comparado a nédo existéncia deste mesmo algo.

Nosso raciocinio se organiza a partir da tenséo existente entre a presenca e a auséncia.

E como podemos ver a dualidade opositiva entre auséncia e presenca observada nos fendbmenos deixa de
ser 0 aspecto principal de nossa percepc¢ao, dando lugar ao espacgo vazio e a tensdo existente entre a entidade e o
gue possa ser a negacao dela. A partir desse momento, o texto de Umberto Eco, apoiado nos “modelos estruturais,”
tendo claro que eles sdo "instrumentos suficientemente manipulaveis para permitirem determinado discurso"(17),
mostra um verdadeiro desfile de pensadores contemporaneos que tocaram na questdo da “auséncia dentro de seus

modelos.

Jacques Lacan é o primeiro da lista de Umberto Eco que, ao estudar o Inconsciente e sua estrutura, vé de
forma dialética o )))Outro, em nds, como nosso interlocutor e, sem ele, a mensagem trasmitida ndo se completa e a
formulacdo primeira do pensamento humano pode ser expressa na pergunta: "quem fala?" ou ainda "quem pensa por
mim?". E, essa questao pode ser respondida se partimos do pressuposto que, ha "algo que esta antes de nés e se
revela pensando em nds."(18) Para Lacan, esse algo é o “Inconsciente do Outro”, pois é por ele e para ele que nos-

sas idéias se fazem.

A logica de nosso pensar nos engana. Quando estamos prestes a tocar na estrutura, ela escapa, e se insta-
la no “"Inconsciente™ do Outro", mas, em nossa consciéncia permanece o equilibrio e a harmonia. E assim, a refle-
xao estrutural nos remete a “auséncia” e ao “vazio” onde se "encontra o nucleo profundo de toda interrogacéo sobre
os fundamentos do conhecimento, sobre a definicdo do lugar do homem no mundo, sobre a propria definicdo de

mundo".(19) E na vastiddo do cosmos nos a descobrimos onde ela se ausenta.

Oscilando numa estrutura binaria entre espago real e reflexo e entre presenca e auséncia encontramos
além de Lacan, todos os linglistas, de Saussure a Jakobson, a algebra de Boole e sua légica dos computadores, a
teoria dos jogos,(20) a teoria matematica das maquinas abstratas, que detalharemos ainda nesse capitulo, Martin
Heidegger perguntando-nos: "Por que existe afinal ente e ndo antes nada?".(21) enfim, uma infinidade de pessoas
pensando a dualidade de nosso mundo de maneira dialética. Entre os filésofos devemos incluir, por conta do texto de
Umberto Eco, Foucalt, Derrida e Nietzsche todos pensando na estrutura ausente, ou ainda, na estrutura que foge
guando tentamos domina-la. Citamos todos esses autores, em particular os trés ultimos, sem contudo aprofundar o
conhecimento sobre eles, pois pretendemos mostrar que a discussao aqui abordada esté presente nas diversas for-
mas de pensar do periodo eletro-eletrénico. Temos certeza que aprofundar essa questdo em toda sua extenséo daria
um novo trabalho muito rico na compreensdo do momento em que vivemos. Realmente, 0 que nos move a raciocinar

€ a possibilidade de descobrir a razéo de tudo ou de algo que se concretize diante de nds.
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Para melhor compreender esse fendmeno de “presenca e auséncia “e de “um esvaziamento dialético entre
eles”, se faz necessaria uma reorientacéo de nossa percepgado. Propomos fundamentar esses dados com elementos
da cultura oriental. se contudo, sequer insinuar afirmativa ou negativamente, que qualquer um desses autores, cita-
dos acima, tenham pensado nestas questfes pela vertente da cultural do mundo oriental. Sabemos que varios pen-
sadores ocidentais ja buscaram na filosofia do oriente a nocao de integralidade e unicidade como completude do ser,
gue gostariamos de introduzir nesse texto, para citar alguns, podemos olhar os trabalhos de Carl G. Jung, Ezra

Pound, John Cage, Fritjof Capra e, no Brasil, Haroldo de Campos, Julio Plaza e Paulo T. Laurentiz.(22)

O oriental principia sua compreensao pelo centro; pelo "conhecimento mais profundo e Gltimo a ser obti-
do",(23) através da "experiéncia direta da realidade que transcende n&do apenas o pensamento intelectual, mas tam-

bém a percepcéo sensorial".(24) Ai, "o segredo mais sutil do “Tao” é a esséncia e a vida".

NOs, ocidentais, dispomos hoje das formula¢des de Jung, discipulo de Freud, interpretando a nogéo taoista
do mundo oriental. Para ele, o “yang” e “yin “ndo sdo meros agregados de opostos, mas representam o método ou
caminho consciente, que devemos utilizar para unir o que sempre estivemos a separar para interpretar. Para os ori-
entais, "a separacao de consciéncia e vida podera ser perfeitamente compreendida como extravio"(25); ou ainda,

“ignorancia”.(26)

E assim, tentando compreender esses sentimentos incorporando uma intuicdo e uma consciéncia envolvida
pela percepgéo oriental, em um sentido figurado, vamos a imagem simbdlica da Flor de Ouro de Jung , no seu livro,
"O Segredo da Flor de Ouro" observar o desenvolvimento da personalidade individual que nos traz a luz o "Grande

Uno. A flor de ouro € a luz, e a luz do céu € o “Tao”."(27)

Esse autor compara a sabedoria oriental com a filosofia ocidental, e desse modo, especificamente em sua
psicologia e em seus ensinamentos, incorpora a idéia taoista da “agéo através da ndo-agao”. Para ele, deixar que as
coisas aconte¢cam por si s6, de acordo com o mestre LU Dsu, que viveu na dinastia Tang, permite que a luz circule,
de acordo com sua propria lei, sem que as pessoas abandonem sua ocupacédo habitual. O deixar as coisas do mundo
fluir foi para Jung "uma chave que abriu a porta para entrar no caminho: “Devemos deixar as coisas acontecerem

psiquicamente™.(28)

A nocdao taoista, interpretada por Jung, coloca que quando estamos "a fim de expressar os pressentimentos
extremos da consciéncia e a intuicdo mais alta do espirito"(29) devemos buscar a imagem da Flor de ouro que repre-
senta o desenvolvimento da personalidade individual e nos tras o “Tao”.() Essa simbologia ou imagem mandalica bro-
ta "espontaneamente de duas fontes. Uma delas é inconsciente, que produz de modo natural fantasias dessa espé-
cie. A outra fonte € a vida que, quando vivida com plena devogéo, proporciona um pressentimento do si-mesmo, da
propria esséncia individual."(30) A filosofia taoista introduzida por Lao-Tsé e desenvolvida por Yang Chu com carater
metafisico, afirma que: "a virtude ndo esta na moralidade, e sim em uma qualidade interior de obediéncia ao natural,
na simplicidade e na espontaneidade" utilizando-se dos paradoxos para transmitir ensinamento, a doutrina do “Tao”

diz que "o caminho e 0 caminhante sdo fundamentalmente uma Unica coisa."(31
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Tao” produziu o0 um. O um produziu o dois. O dois produziu o trés. O trés produziu todas
as coisas. Todas as coisas possuem “yin” - o principio passivo ou feminino - e contém o

“yang” - o principio ativo ou masculino -, e a mistura da forga vital produz a “harmonia™.(32)

Essas duas forgas nos dizem que "tudo o que se relaciona com o conceito de “yin-yang” implica no que é
inseparavel, incapaz de se manter, exceto quando em relacéo. S&o dois aspectos da mesma e Unica for¢ca, mas em
polaridade distinguem-se da dualidade absoluta."(33) Os opostos ndo podem ser compreendidos se colocados sepa-
radamente, o som ndo tem sentido sem o siléncio, a luz se apresenta somente diante da escuriddo, o dia aparece
com o sol e sem ele estamos com a noite e assim indefinidamente. As pessoas devem buscar o equilibrio através da
identificacdo dos extremos ou dos opostos para, em seguida, poder compreender seus significados, pois "a preocu-

pacéo central da vida é entendé-los e manté-los em “harmonia”."(34)

A unidade é estabelecida pelo equilibrio e a harmonia do mundo dualistico. O “yin “e “yang” através de inte-
ragBes de forcas ou interacdes energéticas igualam-se em poder estabelecendo tudo. Todas as coisas, todos os fa-
tos percebidos nos sentidos possuem relacdo entre si e estdo intimamente ligados a doutrina do meio a nocao de
nao-interferéncia, freqlientemente traduzida por “ndo-acgdo”. A agao "é uma coisa cega, dependente de influéncias
externas e € movida por um impulso cuja natureza é inconsciente. € uma coisa incompleta em sua esséncia porque
limitada por acaso, e desconhecedora de sua direcdo, porque sempre se desvia de seu objetivo. Sua base € a falta
de imaginacgé&o. é o ultimo recurso daqueles que ndo sabem sonhar. Ela morre no momento de sua energia"(35) Sua

melhor representagéo € tentar acabar com o eco gritando: Pare!

Neste ponto do trabalho cabe um esclarecimento, quando nos referimos a cultura oriental, estamos consi-
derando o conceito classico de "Oriente", o qual, basicamente, engloba o Japédo, a China e a

wny

india. Nessas culturas, observamos principalmente sua percepg¢ao sensorial das “"irrealidades

1]

como assim

conceituamos, ja que nossa cultura sempre esteve presa as “'realidades". De fato a cultura ocidental sempre aceitou
"as coisas da experiéncia como verdadeiras pelo seu significado aparente."(36) Isso tras ao oriental e a cultura desse
povo caracteristicas que somente hoje vém interessar ao ocidente, assim, partindo da filosofia taoista, tentaremos

compreender o que essa cultura denomina de “estado Zen. “

O “Zen” pode ser interpretado pela cultura ocidental como algo préximo a meditagdo, a contemplagédo ou
ainda a concentracdo. Para 0s orientais, sua principal caracteristicas € a "compreensao e vivéncia que ele tem das
coisas desse mundo, sejam elas vivas ou inanimadas, a partir de seu interior. Ele se deixa envolver por elas e nao
tenta compreendé-las a partir de sua aparéncia exterior." A observacdo em siléncio nos remete a um recolhimento
interior que, em seu final, reelabora tudo em um Unico pensamento o qual nos leva "ao Nada Absoluto que jaz além

de toda forma e de toda cor."(37)

O conceito que queremos deixar evidente pode ser apreendido a partir de dois provérbios orientais. No pri-
meiro, temos um método de percep¢do e pensamento onde "a unidade no todo e o todo na unidade" elevam-se de

modo que "o génio criativo encontra-se onde isso é plenamente compreendido.” No segundo, temos um processo de
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percepgdo que nos mostra que "antes de estudar o “Zen”, as montanhas sdo montanhas e as aguas sao aguas" de-

pois de todo o processo de aprendizado da arte “Zen” "as montanhas ja ndo sdo mais montanhas e as aguas ja ndo
sdo mais aguas" e por fim, quando encontramos a serenidade "as aguas voltam a ser aguas e as montanhas voltam

a ser montanhas" e estamos novamente em equilibrio, em harmonia.(38)

N&s, ocidentais, com certeza, teremos dificuldades em compreender esses principios, ja que ndo estamos
acostumados a esse tipo de raciocinio. Mas, através da ndo-linearidade de nossos pensamentos e observando os

efeitos acausais entre os fendbmenos da vida, somos levados a acreditar na ligagdo da “estrutura ausente “de Umber-

to Eco com todo esse principio do mundo oriental, em particular com a
Herrigel.(39)

arte sem arte™ do “"Arqueiro Zen"“ de Eugen

Em verdade, a “estrutura se ausenta” quando tentamos captura-la enquanto o “Tao” nos remete a “esséncia
interior do ser” que se completa ao entrar em choque com o “nada”. A percepg¢ao “Zen” nos traz elementos que nos
faz comecar a compreender o planeta em que vivemos, pelo menos diante da relatividade de nossa percepgéo que,
ainda subjulgada ao raciocinio cartesiano encontra na “auséncia da estrutura”, o espago entre o ser e a negacgéao dele
e na “acdo pela ndo-agao” a coisa mais macia da terra vencendo a mais dura ou o que existe penetrando naquilo que

nao tem frestas.(40)

5.1. No ambiente o relativo harmoniza-se

A relatividade de nossa percep¢éo suspende o ar que nos da a vida. A todo instante podemos observar a
terra de um satélite, em sua Orbita, e ela sempre nos parece azul. O periodo industrial eletro-eletrdnico acrescenta
velocidade ao processo de produgéo e os meios que a definem assemelham-se ao nNosso sistema nervoso que se
constitui num grande corpo planetario. As palavras e as imagens aparecem em nossa presenca como informacdes na
velocidade da luz e ndo existe uma molécula de ar que ndo vibre com as mensagens que qualquer aparelho ou qual-

guer gesto possa transmitir e dessa forma tornar-se sensivel ao nosso conhecimento.

A energia extraida do nucleo do atomo nos traz a mente um processo de percepcao que nao se resolve
com a visdo mecaniscista e fragmentaria de Descartes e Newton. Assim sendo, essas questfes perceptivas devem
levar em consideracao o "principio da incerteza" de Heisemberg e as no¢des de probabilidade que pode ser definida
como uma teoria que trata das possibilidade na observacdo dos fendmenos mateméaticos. Capra, analisando a fisica
guantica, nos diz que a matéria ndo existe com certeza em lugares definidos; em vez disso, ela mostra tendéncia pa-
ra existir, e 0os eventos atdmicos ndo ocorrem com certeza em tempos definidos e de maneiras definidas, mas antes

mostram tendéncias para ocorrer.(41)

Portanto, os conceitos de tempo e espaco considerados de forma absoluta pelos periodos anteriores, ndo
possuem significado e 0 mundo apresenta-se além da fragmentacao dos opostos, além da dialética do pensamento e

77



além da matéria. A partir desse conceito de incerteza, Edgar Morin afirma que estamos hoje em uma "industrializacao

do espirito" que "passa a dizer respeito a alma; penetrando no dominio interior do homem" em seu inconsciente.(42)

Os meios de producé@o desse século introduzem a componente informacéo ao bem de consumo que, em
seu processo de elaboracao, necessita armazenar os dados do conhecimento em um depdsito e processa-los na ve-
locidade da luz, em outras palavras, necessita de memdria e da automacao. A sintese desse processo nos permite
unir a produgéo, o consumo e o0 ensino embutido neles, num processo Unico, simulando, através dos computadores,

as condicdes de nosso sistema nervoso central.

Desse modo, a energia esta presente em tudo: na geracao da forca mecénica através das bobinas impulsi-
onadas eletricamente, no armazenamento dos dados de forma magnética, na transmisséo e recepgéo de informa-
¢Oes codificadas eletronicamente, enfim, em todas as particulas do universo onde o elétron, o préton e o néutron sédo
orientados pela energia e podem resumir dinamicamente nossos sistemas em passa e ndo passa energia huma fra-
¢éo infinitesimal de tempo. Os diversos componentes desse sistema ndo podem mais ser compreendidos isolada-
mente e a velocidade de processamento agregada aos mecanismos de armazenamento de informacéo introduzem
novas caracteristicas ao produto final: conhecimento e decisdo imediata, co-autoria do bem produzido entre 0 homem
e a maquina e unidade organica ao pensamento determinando uma verdadeira revolucéo na transformacao da infor-

macao.

Evidentemente que nossa tendéncia em intensificar nossa preocupacdo com 0s componentes informacio-
nais no interior de nossas instituicdes transformam produto e meio. A memdria e a automacao nos trazem a percep-
¢do de que em nosso mundo o conhecimento esté totalmente armazenado e isso faz a decisdo ser mais rapida e sin-
tética. Produzir no periodo eletro-eletrdnico é interagir com 0 ecossistema cada vez mais e com mais intensidade.
Acentuando a parceria do objeto criado com a maquina, o homem é induzido freqlientemente a pensar como ela. O
conceito binario em nosso pensamento, inerente aos computadores, introduzem uma visdo sistémica univocamente

determinada como a filosofia taoista na cultura oriental.

Por fim, devemos destacar também que o processamento dos dados nos computadores atingindo a veloci-
dade da luz permite simulagées numéricas e ambientais instantaneas. Isso acrescenta as nossas operacgdes logicas
um fator de fundamental importéncia para esse momento: hoje somos capazes de simular ambientes reais ou total-
mente adversos aos reais, isto é "irreais", a nossa realidade perceptiva, permitindo olharmos para o planeta e fora
dele por todos os angulos que imaginarmos. De fato, temos muita informacao, rapidez de processamento e as incer-

tezas de que estamos analisando todas as informa¢des que compdem um fendmeno.

5.2. Na arte tudo é midia

Estamos paralisados diante do movimento do cinema, da fotografia que capta o momento e da fisica quéan-

tica que define o "momentum", os trés tentam assegurar que o tempo e o0 espacgo estdo dominado, mas o mundo se

78



transforma em energia pura e preenche tudo em nosso ambiente. Essa energia é vital para nossa existéncia mas se

esvai, a0 mesmo tempo que permanece perene em nOSS0S pensamentos.

A arte acabou de registrar tudo sobre todos 0os materiais, sendo assim, somente nos resta buscar expres-
sdo na energia da vida. Os movimentos da danca se tornam articulados em nossas cameras fotograficas e a luz é
algo além da matéria que através do cruzamento de duas invencgdes, a "camera obscura" e a nogéo de perspectiva
renascentista,(43) nos fazem acreditar que nossa viséo, através do orificio da maquina, captura 0 momento ao acaso.
Com isso, devemos lembrar de Cartier-Bresson como um fotografo que, de posse de sua famosa camera Leica, re-
gistrou momentos histéricos na China, na india, na Unido Soviética, em Cuba e no mundo. No seu livro, "The Decisi-
ve Moment" escreveu que a "fotografia & simultaneamente o reconhecimento, em uma fragdo de segundos, do signi-
ficado de um evento e sua precisa organizacdo através da forma, que nos mostra o evento em sua propria expres-
sdo" e foi sintético e metaforicamente traduzido por Peggy Sealfon como "um ballet, dangcando entre o consciente e 0

inconsciente; um caminho que toca na ultima realidade - semelhante ao arqueiro Zen."

Na pintura Walter Benjamin vé, "nessa fixa¢édo do inesperado, alguma coisa de surrealista, o retorno de um
inconsciente reprimido: o atleta congelado no ar com sua vara de salto, olhos esbugalhados, fisionomia contorcida
em expressao estlpida, o corpo sélido e pesado desafiando a lei da gravidade, como as bolas de chumbo flutuante

gue se vé em algumas telas de Magritte."(44)

A maquina fotografica dispara o tiro igualmente ao fuzil, pela sua grande afinidade técnica e operacional a
este: "ambos tém o mesmo dispositivo de mira, apontam igualmente para o objeto e disparam, ... até o limite em que
a seguranca das instituicdes ndo esta em jogo."(45) Mas as instituicbes que parecem determinar a histéria e tudo,
mostram que séo dependentes da opinido das massas. E num renovar dinAmico e constante a questédo esta reduzida
a identificar em nome de quem se exerce o poder, e assim, vivemos, efetivamente, numa sociedade de grandes cole-
tividades. Elas tém seu poder de participacdo na vida politica das instituicdes na medida em que as for¢cas que man-
dam sdo pelo menos obrigadas a fazer todos os esforgos para as iludir e desorientar. Por outro lado, € em nome des-
sas massas, que se tenta "expor pretensdes e fazer exigéncias de grupos cada vez mais vastos'(46) e estamos dian-
te de um renovar constante; no seu limiar nosso século "€, e pretende ser, uma sucesséao de rupturas"(47), parado-

Xos e contradicoes.

De fato, convivemos com duas Grandes Guerras Mundiais e de acréscimo, com uma grande crise econémi-
ca iniciada em 1929 nas América revelando dessa forma a falta de planejamento internacional na producéo e na dis-
tribuicdo dos bens de consumo. Podemos detectar com isso a implosdo de nossos valores intelectuais, morais e
econdmicos na claridade da explosao atbmica mas, permanecemos vivos apesar disso e o periodo eletro-eletrénico

comecga a se delinear.

A arte segue caminho similar. Parte de uma crise institucionalizada onde se faz presente duas formas de
pensar e criar em artes plasticas e caminha até os dias atuais formulando sobre a automacao, a memorizagao e em
tudo que os meios eletro-eletrénicos sintética e organicamente podem representar. Percorrendo essa via iniciaremos

nossa analise por essas duas formas de expressfes artisticas.
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A primeira, absorvida pelo inconsciente tem, no seu principiar, expoentes como, Henri Matisse, Gustav Klimt
e Oskar Kokoschka e as suas pinturas retratando o "fin-de-siccle” com suas angustias e distor¢ces. Esse principio de
pensamento pode ainda ser subdivido em duas correntes diferentes: os dadaistas que, ao ser considerado como "um
fenbmeno do tempo de guerra, um protesto contra a civilizagdo"(48) exprimem em suas telas sua atitude perante a
vida, através da deformacao deliberada dos objetos naturais; e os surrealistas que, ao definirem sua producao artisti-
ca, o fazem acreditando que suas obras sdo "puro automatismo psiquico ... para exprimir ... o verdadeiro processo do

pensamento ... liberto do exercicio da razdo e de qualquer finalidade estética ou moral".(49)

A segunda forma de representar plasticamente, denominada de arte abstrata, é expressa pelas correntes
Cubista, Construtivista, Futurista, Suprematista, Neoplasticista e Concretista. Esse modo de expressdo teve como
primeiro expoente o artista Cézanne, depois Kandinsky, Picasso e Braque e foi terminar, na arte abstrata da RUssia,
com Malevich, Gontcharova, Larionov Lissitzky, Rodchenko e Tatlin e, da Europa, com o grupo da revista “De Stijl” da
qual o maior expoente € o artista plastico Piet Mondrian. Essas formas de compor com figuras geométricas acabam
de uma vez por todas com as ultimas alus6es ao mundo natural, nas artes plasticas redescobrimos o vazio da tela,

ou melhor dizendo, o significado que a superficie da tela pode expressar, redescobrimos a tela em branco.

Essas duas vertentes de representacdo vao interferir de maneira definitiva na forma de compor graficamen-
te nosso universo, e se unidas a percepcao de totalidades do pensamento oriental, nos mostrardo que podemos arti-
cular acBes onde real e "sonho passam a ser o paradigma da representacao total do mundo, em que a realidade e
irrealidade, Idgica e fantasia, a banalidade e a sublimagéo da existéncia formam uma unidade indissolavel e inexpli-
cavel".(50) E o reflexo dessas idéias vai constituir o inicio da arte no periodo eletro-eletrénico, onde os artistas plasti-
cos, estatisticamente preocupados com as grandes massas, produzem, na Inglaterra e nos Estados Unidos, a pop-
art. Esse vai ser o primeiro de uma série de outros movimentos onde claramente vemos pontos de similaridade com
esses dois fenbmenos artisticos do fim do periodo industrial mecanico. Depois desse seguem: a op-art, a arte concei-
tual, a arte-objeto, os happenings, as instalacdes, a video-art, a sky-art, enfim, uma infinidade de pensamentos parti-
cularizados em suas caracteristicas, todos visualizando a unicidade organica do planeta e ndo mais as subdivisbes

continentais.

Iniciemos essa trajetéria retomando a arte do fim do periodo mecénico pois ali estdo as duas formas de re-
presentar, sinteticamente estabelecidas, que nos interessam. Octavio Paz, de olho na obra de Pablo Picasso e Mar-
chel Duchamp, faz uma importante reflexdo sobre a nega¢édo da moderna nocdo de obra de arte, que véao interferir

definitivamente na forma de encarar o mundo artistico do periodo eletro-eletrénico.

Picasso, de um lado, com uma infinidade de realiza¢cdes mostrou "suas metamorfoses ... e sua fecundidade
inesgotavel e ininterrupta”(51) representando a modernidade. Duchamp, do outro lado, autor de uma s6 obra, nega a
pintura moderna fazendo dela uma idéia, como observou Paz em seu livro "O castelo da Pureza". Pintura-idéia, re-
ady-made, "alguns gestos e um grande siléncio”(52) séo as verdades e os conceitos, nos quais, Duchamp enfatiza

sua critica e elabora a sua negacéo a pintura da modernidade.

O segundo desde do inicio foi um pintor de idéias que nunca concebeu a pintura como uma arte somente

visual. Através de seus “ready-made” criou "objetos anénimos que o gesto gratuito do artista, pelo Unico fato de esco-
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Ihé-los, converte-os em obra de arte" ao mesmo tempo, dissolvendo a noc¢ao mitica dessa obra. O autor de o Grande
Vidro e da Caixa Verde cré que "a arte € a Unica forma de atividade pela qual o homem se manifesta como individuo.
S0 ela pode superar o estado animal, porque a arte desemboca em regiées que nem o tempo nem o espaco domi-

nam.

Desse modo, Marchel Duchamp realiza uma pintura que nunca foi terminada, onde os elementos primordi-
ais sao os varios significados que a mesma obra pode produzir. Nessa pintura o importante séo os escritos explicati-
vos depositados na Caixa Verde e assim, "o inacabamento do Grande Vidro é semelhante a palavra Ultima, que nun-
ca é a do fim, ... € um espaco aberto que provoca novas interpretacdes e que evoca, em seu inacabamento, o vazio

em que se apdia a obra. Este vazio é a auséncia da Idéia."(53)

Ao elaborar o Grande Vidro, o artista descreve que "deixa tombar cordéis e registra as linhas curvas que
eles desenham no chéo" e a obra vai sendo elaborada, com todos os significados que dela possamos extrair, deter-
minada, entre outras coisas, pelas ocorréncias do acaso. Essas misturas aliadas a totalidade de significados da obra

unificada em si, mesmo inacabada, nos faz lentamente penetrar no periodo eletro-eletrénico.

Oposto a isto, esta Picasso, realizando suas telas de modo serial, deixando para tras a natureza individua-
lista e subjetiva de representar a natureza pois agora ela ndo é mais a realidade e a separacéo entre elas est4 clara-
mente definida, ao mesmo tempo que tece comentérios e notas sobre a realidade, de maneira fugaz. A mudanca de
velocidade em nossa percepgdo, em especial, nos meios de producéo artisticas, € sem ddvida uma importante marca
do constante processo de mutacao a que estamos submetidos. "Picasso € o que vai passar e 0 que esta passando, o
vindouro e o arcaico, 0 remoto e o préximo. A velocidade lhe permite estar aqui e ali, ser de todos o0s séculos sem

deixar de ser do instante. ... Pinta depressa e sobretudo a pressa pinta com seus pincéis: o tempo-pintor.(54)

Além desses fatos, 0 nhovo século é carregado de antagonismos que, ao combinar extremos opostos, como
por exemplo Duchamp e Picasso diante de suas producdes, nos permite unificar grandes contradic6es e tomé-las
como um unico e central tema. Em tudo podemos ver as totalidades como forma de percepcdo e, assim, unimos
consciéncia aos conceitos psicanaliticos e a maneira individual com a serial de produzir e consequentemente de pen-
sar. "Parece ser possivel relacionar qualquer coisa com outra coisa, tudo parece incluir em si a lei do todo".(55) E de
fato, podemos assistir em artes plasticas a justaposi¢éo de elementos aparentemente contraditérios, como 0 corpo nu

de uma mulher e uma cdémoda que se abre em gavetas, de Salvador Dali, compondo um Unico trabalho.

Esses aspectos ajudaram a constituir o inicio da pés-modernidade que, ao brotar paradoxalmente da seria-
lidade e da unicidade do modo de fazer e significar de Picasso e Duchamp, vai permear todas as formas de se ex-
pressar através das artes nas proximas décadas, tendo em seu interior o entrelagamento desses pensamentos.O
acaso utilizado inicialmente nos trabalhos de Duchamp, parece mover as méos e 0s gestos psicologicamente deter-
minados do elaborar da action painting ou pintura gestual. Jackson Pollock, um de seus representantes, afirma que,
no chéo, ele pinta a vontade; ali ele se sente mais préximo da pintura; faz parte dela; pode passear em seu redor;
"trabalhar dos quatro lados e literalmente estar na pintura”.( )Porém, isso denota, ao contrario do que pressupusemos

no inicio, a negacgédo do acaso. A "intensidade orgénica com que" o autor das pinturas "gotejantes" trabalha, seus
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conceitos e "sua completa identificacao ... com a obra".(56) resultam realmente na negacéo do acaso e na total inte-

gragdo do artista com sua producéo.

Mas, é Willelm de Kooning o “pintor da agéo” e através dele que a action-painting encontra a pintura domi-
nada pela energia dos gestos. Essa é sem duvida a primeira marca energética do periodo eletro-eletrénico, onde o
ato de pintar é incorporado aos movimentos humanos repletos de a¢do, movimento e vitalidade. Através da pop-art e
da action-painting esté decretada "a maioridade internacional da arte americana"(57), pois o poder a muito ja lhe per-

tence.

Como podemos notar, a pop-art é expressao desse poder e suas imagens e representacdes totalmente ba-
seadas nos meios de comunicacdo social americano, estavam por toda parte desde o fim da segunda guerra mundi-
al. Negando a negagéo dos “ismos” a pop-art ndo é antimoderna; € pés-moderna. E, contréria ao dadaismo, "néo é
motivada por qualquer desespero ou repulsa em relacéo a civilizagao atual”,(58) mas sim, pela exaltagdo da reprodu-
¢do em série, pelas histérias em quadrinhos e pela reproducéo das pessoas e dos objetos artisticos em tamanho na-
tural. A pop-art simula o mundo real, quando nao é ele préprio. Basta verificar os trabalhos do artista e escultor Dua-
ne Hanson que modelando as préprias pessoas, obtém esculturas de seres humanos realmente semelhante aos
seus modelos.

Aqui a foto ja é considerada arte. E o elaborar do movimento fotorrealismo e da op-art, com o0s pés crava-
dos na pop-art, esta totalmente atrelado aos meios de comunicacao, em especial, a fotografia com seus efeitos 6ticos
causados pelas distor¢c8es e possibilidades que as lentes nos permitem observar. A op € ndo-figurativa e para com-
preendé-la devemos repousar nossos fundamentos no abstracionismo de Malevitch e na geometrizagao de Mondrian
gue fazem as representacdes plasticas deixarem "de ser um discurso sobre o real e passam a ser consideradas co-
mo uma fracdo do real. Fica evidenciada a forca material da arte impulsionando o mundo concreto”,(59) e ndo mais

somente sendo impulsionada por ele.

A realidade torna-se cada vez mais ela prépria ao estar presente no modo de elaborar de Don Eddy e
Audrey Flack, expoentes do movimento fotorrealismo. Eles descobrem que a fotografia em si ... constitui a realidade,
e é sobre ela que constréem os seus quadros."(60) Isso ndo demorou muito até dar lugar a op-art, que preocupada
com as reflexdes 6ticas das maquinas, fixam as idéias através do olhar das cameras fotograficas, filmadoras de ci-
nema e cameras de video, consolidando o ver com os olhos mecanicos e introduzindo o ver pelos olhos eletrénicos.
As artes plésticas estdo em busca de novos meios de comunicacao, pois, 0s antigos que tinham sua melhor expres-
s80 nos suportes materiais, introduzidos no instante pré-industrial e consolidados no periodo industrial mecénico, ja

ndo conseguem extrair novos significados da matéria e necessitam ir além dessa a fim de encontrar significa¢éo.

Poderiamos tentar seguir movimento a movimento, enquadrando todos eles em seus devidos compartimen-
tos, mas, com certeza isso ndo seria possivel. Inicialmente porque estariamos retirando dessas produgfes sua ver-
dadeira gama de significagfes, ja que, uma das preciosidades do periodo eletro-eletrdnico € a percep¢do dos meios
de comunicag¢do enquanto linguagem de comunicagéo, nas quais os diferentes discursos sao possiveis. Além de que,
"hoje sabemos que toda e qualquer interpretacdo depende dos referenciais que sustentam o pensamento de quem
interpreta."(61)
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Num piscar de olhos, observamos nossos valores plasticos implodindo-se e reconstruindo-se a cada mo-
mento. Iniciado por Duchamp, com seus irénicos “ready-made”, o “Grande Vidro” e a “Caixa Verde” com seus inume-
ros significados, passando por Picasso, com suas interminaveis pesquisas e buscas plasticas ndo pertencendo a
qualquer escola e ao mesmo tempo vivendo todas elas, e também pela fotografia, que libera a pintura da representa-
¢do do real e faz com que ela assuma o papel de representar a si propria, vamos encontrar 0s hovos meios de co-
municagao: o cinema, a televisdo, o video e o computador, nascendo um apds 0 outro numa sucessao indefinida de

rupturas e desmembramentos que parecem nao acabar mais.

J& estamos no principio do periodo onde tudo se relativiza e cada meio de comunicagdo rompe com 0s va-
lores estabelecidos no meio anterior, ao mesmo tempo que deles dependem para se auto-afirmar. As rupturas com
0s antigos suportes que acabaram de nascer se sucedem, momento apés momento. Um exemplo disso €&, ainda no
final do periodo industrial mecénico, o cinema, onde "a mecaniza¢éo nunca se revelou tdo claramente" na sua "natu-
reza fragmentada ou sequencial”, € um "momento em que fomos traduzidos, para além do mecanismo" e para além
da matéria "em térmos de um mundo de crescimento e de inter-relacéo organica. O cinema pela pura aceleracdo me-
cénica, transportou-nos do mundo das seqiiéncias e dos encadeamentos para o mundo das estruturas"(62) e os fo-
togramas da fotografia ao serem colocados lado a lado nos ddo algo além do que a simples sequencialidade do tra-
balho de Eadweard Muybridge em Mulher Seminua em Movimento, nos dao o verdadeiro movimento em si e muito

mais.

Da mesma forma que a teoria da relatividade de Albert Einstein, o tempo e 0 espac¢o no cinema deixam de
ter dimensbes absolutas. A partir de agora um "novo conceito de tempo, cujo elemento fundamental é a “simultanei-
dade” e cuja a natureza consiste na espacializagdo do elemento temporal" é introduzido a nossa percep¢éo. No filme
"0 espaco perde a sua qualidade estética, a sua serena passividade, e torna-se dindmico" o tempo é descontinuo e
uma cena pode ocorrer seqliencialmente a outra mesmo estando, dentro do enredo, em tempo idéntico. A técnica de
montagem em filmes permite retrospecc¢des, rememoracdes, visbes futuras, enfim, o tempo esta ao nosso dispor,

assim como, o espaco quando nos locomovemos de um lugar a outro numa fracéo infinitésima de segundos.

A partir dessa nova possibilidade que o cinema , enquanto meio, traz embutida em seu modo de fazer, va-
mos descobrir o conceito de “simultaniedade”. "Acontecimentos correntes, simultaneos, podem ser apresentados su-
cessivamente - por sobreposi¢do e alternacéo; o anterior pode aparecer depois, o posterior , antes do momento proé-
prio."(63) Esse conceito, a partir de agora, vai causar fascinacdo em todos os produtores culturais desse momento,
desde Proust e Joyce na literatura,(64) até Picasso, Chagall, Chirico e Salvador Dali nas artes plasticas, sem contar é

Obvio os préprios produtores de cinema.

A simultaniedade é apenas um dos exemplos onde o cinema, com suas novas técnicas de producdo, radi-
calmente transforma o processo de elaborar em arte. Outro aspecto que podemos citar, ndo tomando a técnica ela-
borar em si, é o fato de que ndo mais apenas um homem produz um filme, como um quadro, mas sim, um grupo de
pessoas entre financiadores, diretores, atores, roteiristas, maquiadores, figurinistas, técnicos especializados, enfim, é
necessario uma equipe de producdo para realizar um filme. E desse modo, o processo de producéo € fragmentado

em diversas etapas e entre diversos especialistas, e o trabalho, assim como a criacdo, necessitam ser coletivamente
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planejados e perdem definitivamente o carater de individualidade ganhando o de cooperatividade. é a coletividade
novamente presente no fazer e no consumir. Os filmes sdo os primeiros produtos de consumo elaborados para publi-

cOos maiores, esta €, sem ddvida, uma producéo dirigida exclusivamente para a coletividade.(65)

Do mesmo modo que rompemos com os padrdes antigos de producgdo, aqui podemos notar que a lingua-
gem dos novos meios, baseada nos novos suportes também implodem com seus antepassados. E quanto mais cres-
cem as linguagens, necessarias em nossa comunicagdo, mais crescem e multiplicam o ndmero de signos e de ma-
neiras de significar. A ponto de concebermos uma arte, a arte conceitual, que indo além da existéncia fisica da obra,
com raizes nos ‘ready-made” de Duchamp, necessitam apenas da imaginacdo, uma vez que seu principal produto
ndo é a obra em si, mas sim, elementos secundarios a ela. Ela existe apenas pela documenta¢céo que dela podemos

produzir, em geralmente alguma forma verbal, as vezes a fotografia ou o proprio cinema.

A linha de montagem perde sua hegemonia diante dos novos padrdes de representacdo. A velocidade, que
nos levou a producdo mecénica, volta a tona e nos impulsiona através da energia elétrica aos meios elétricos, inici-
almente, em seguida, aos meios eletrénicos que nos fazem caminhar em direcdo a velocidade da luz. A televiséo en-
tra em nossas casas e se torna efetivamente um produto de consumo das massas. J4 os computadores, armazenan-
do informacfes em suas memarias e processando-as rapidamente instalam-se em nossas mentes. Simulam nossos

cérebros.

Para compreendermos melhor em que estagio estamos do periodo eletro-eletrénico, que ainda ndo se con-
figurou totalmente pois é algo em formacao, é necessario reelembramos que a memoria agora embutida nos equipa-
mentos eletrénicos, aliada a automacédo dessa maquinas, determinam velocidade ao processo da producéo permitin-
do maior rapidez, eficiéncia e ndo expondo o homem a atividades rotineiras, mecéanicas e de risco como no momento

anterior.

Aqui, somos detentores de um poderoso arsenal de informag¢8es determinando que os "produtores da cha-
mada cultura de massas, ... destinada a contribuir para a sujeicdo das consciéncias nacionais, atualizam seu modo
de intervencdo e comegam a considerar interesses e necessidades especificas de cada categoria etaria, de cada ca-
tegoria social", de cada homem em particular e as "novas técnicas de comunicacdo abrem caminho para essa tecni-
cidade cada vez mais intensa, cuja necessidade é exigida pela fase atual de acumulacao de capital".(66) Nesse ins-
tante, a guerra é fria e os computadores que elaboram os céalculos atébmicos também simulam imagens na computa-
¢do grafica gerando protétipos animados que se tornam realidade ao mesmo tempo que n&ao existem no NOSSO mun-

do real.

Ai é que o momento eletro-eletrénico encontra sua verdadeira moradia e o0 movimento fixado pelo instante
fotografado de uma danca pode ser alterado, quando armazenado na memdria magnética das fitas de video e nos
depdsitos eletronicos dos computadores. Essas informagfes retornam ao nosso conhecimento quantas vezes qui-
sermos, e da forma que desejarmos, basta apenas processa-las através dessas maquinas que operam com energia

elétrica, com conhecimento e decisao.
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A probabilidade de um software armazenar todos os dados do conhecimento a respeito de um determinado
evento a ponto de poder reproduzi-lo, permitindo aos nossos sentidos o controle expressivo da realidade, mostra-se
impossivel e declara-nos a nivel consciente nossas limitac6es. Temos certeza de que as "articulagdes de nivel "abai-
x0" da imagem", os pixeis na televisao e os bytes no computador, ndo representam o mundo real por mais proximos
que cheguem a ele. A codificagdo eletrbnica da imagem é feita "através de pontos ou reticulas de informacao ele-
mentares de cor, tonalidade e saturag&o”(67) que aos nossos olhos aparentam a realidade mas, o mundo "real exte-

rior" € mais que isso, nés sabemos, e estamos incertos sobre o seu destino.

5.3. Na matematica tudo é média.

“wn

A geometria analitica desenvolvida por Monge, denominada de “"geometria sem figuras"“(68) e a "géome-
trie de position"(69) de Carnot comegam a introduzir uma nova percepg¢éao do espago matematico, qual seja: 0 mundo
dos numeros ja nao utiliza apenas um referencial de ordenagéo vinculado a geométrica euclidiana; a teoria axiomati-
ca permite a descoberta de novos espacos e novas ordens como podemos deduzir a partir dos paradoxos de Cantor

e das Paralelas.

A descricdo e exploracdo do elemento grandeza dos objetos matematicos gradativamente vai se contra-
pondo ao elemento ordem e, assim, o conceito de base vetorial nos leva diretamente além da modernidade e nos faz
compreender grande parte da producdo matematica do periodo eletro-eletronico. Nesse final de século destacamos
os matematicos Karl Weierstrass, George Cantor, H. E. Heine, e J. W. R. Dedekind entre outros, trabalhando na dire-
¢ao da “arimetizagdo da analise”, que tinha como principal objetivo desvincular a anélise matematica dos conceitos

intuitivos geométricos e conseqiientemente da geometria.

Essa revolucéo inicia-se no momento que Gauss, Lobachevsky e Bolyai se libertaram das concepg¢bes dos
espacos geométricos euclidianos e passaram a ver o mundo matematico através de outros espacos topoldgicos co-
mo fizemos referéncia no final do periodo mecéanico. Porém, foi Hermann Hankel, aluno de Riemann, e um grupo de
matematicos da Gra-Bretanha que tentando desenvolver uma aritmética universal e multiplas algebras chega a se-
guinte conclusao, nas palavras de Hankel: "a condigdo para construir uma “aritmética universal” é pois uma matema-

tica puramente intelectual, desligada de todas as percepc¢des."(70)

Moebius com sua teoria dos pontos pesados, estruturada a partir da "idéia de representacao de pontos ge-
omeétricos por um sistema de nimeros"(71), introduz a nocéo de base em sistemas ndo abordando ainda a total com-
plexidade dessa forma de pensar. Fundamentada em "um novo algoritmo apropriado para servir de ferramenta aos
gebmetras", as “coordenadas baricéntricas”, de Moebius, vinculam-se as coordenadas cartesianas com um Unico re-

ferencial de ordem e transformam pontos geométricos em um sistema de nimeros.

De fato, este principio de coordenadas apenas deformam as figuras geométricas mantendo-as sobre um

sistema de concepcao euclidiana. "Propriedades fundamentais" como a "conservacgdo do alinhamento de pontos, ...
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paralelismo de retas e ... relagBes de superficies"(72) ndo se alteram sob uma determinada referéncia numérica. As-
sim, "ao invés de se pensar em termos de pontos de referéncia, pensar-se-4 em termos de base" de geracdo dos
objetos e a partir desse momento o nicleo das teorias matematicas comeca a estudar as propriedades operatérias

dos objetos apoiados em uma total abstracdo perceptiva.(73)

O trabalho “"Barycentrischer Calcil™, de Moebius, contribuiu em dois pontos para a “teoria vetorial”. Em
primeiro lugar, confirma "uma dissociacao essencial do ser geométrico da grandeza" onde a "intuicdo certamente
continua a desempenhar um papel na manipulacdo efetiva dos seres matematicos, mas, é a partir dai dissociada de
seu elemento métrico." Em seguida, torna "possivel esse calculo pela analise de uma estrutura algébrica num conjun-

to de elementos ... e num conjunto de operadores que sdo aqui nimeros ... tomados como peso."(74)

Mas adiante encontraremos W. Rowan Hamilton, outro grande matematico, que muito contribuiu com o “sis-
tema vetorial” pois, concretizou em sua “teoria dos quatérnions”, que opera sobre um espaco vetorial de quatro di-
mensdes, o "desejo leibniziano de um calculo geométrico exatamente do mesmo modo que a engenhosa representa-
¢do dos" numeros "complexos de Wessel" quando "instituia um célculo das dire¢des no plano." Ele substitui a idéia
de "ndmero Unico por pares de nimeros, que se tornardo novos objetos, irredutiveis" da matematica, com "operacdes
formalmente analogas as da Aritmética. Trata-se, pois, em linguagem moderna, de definir estruturas idénticas, ou
vizinhas, sobre conjuntos de objetos diferentes."(75) O vetor é definido de maneira intuitiva como uma reta com com-
primento e com uma direcéo, isto é, o comprimento associado a uma dire¢cdo gera um novo objeto matematico, uni-

VOCO em sua esséncia, chamado vetor.

Deste modo esté criada, a partir dos numeros tradicionalmente conhecidos, a “teoria dos quatérnions” que é
em si uma teoria vetorial e de maneira intuitiva, € uma transformacéo igual a transformac&o projetiva da geometria
arguesiana, que, como vimos no periodo pré-industrial, deformava o objeto segundo um determinado ponto de vista.
A teoria de Hamilton leva um objeto geométrico a sua dilatacdo, ou seja, a um outro vetor deformado através de ope-

ragBes em seu comprimento.

A nocao de “espago vetorial”, diretamente associada a uma base vetorial em matematica, € mais profunda
gue essa introduzida por Moebius e Hamilton e ao transpormos 0s objetos de uma base para outra verificamos que
as figuras desses espacos modificam-se visualmente mas, continuam com as mesmas propriedades em termos de
ordem da base anterior, antes da transformacédo. Essa nova idéia dos objetos transforma todo nosso modo de ver e
operar sobre a ciéncia dos nimeros e a "dissociacdo entre objetos e operadores" nos diversos modelos mateméaticos

€ o principal aspecto "para a constituicdo de uma estrutura vetorial."(76)

Hamilton chegou muito préximo de um “célculo vetorial”, mas é na Alemanha com o tratado "Die lineale

Ausdehnungslehre, ein neuer Zweig der Mathematik" - A teoria da extens&o linear, um novo ramo da matematica -

gue Hermann Grassmann encontra "um calculo de “"grandezas extensivas"™ envolvendo um numero indefinido de
elementos ou dimensdes, ... uma espécie de “analise vetorial” para n-dimensdes"(77<-&>, que somente foi compre-

endida quando o matematico Giuseppe Peano traduziu-a para uma linguagem mais clara.
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Grassmann, em 1862, publica a segunda edigdo da sua “teoria da extensao” que influenciara decisivamente
o trabalho do fisico Josiah Welleard Gibbs e suas teorias sobre andlise vetorial baseada em concepgdes probabilisti-
cas. Esses dois aspecto das formulac6es matematicas, as questes probabilisticas e a nocao vetorial, vao estruturar
grande parte do pensamento humano do periodo em que vivemos, principalmente na matematica. A partir desses
conceitos, originarios na concepgéao de relatividade dos modelos que observamos, encontramos o observador ora em
repouso, ora em movimento determinando uma revolucéo no paradigma de nossa percep¢ao, que se inicia na Fisica
do século XX com Gibbs, Einstein, Heisenberg e Plank , onde ndo mais cuidamos "daquilo que irhd sempre acontecer,

mas, antes, do que ira acontecer com esmagadora probabilidade."(78)

Vérios aspectos na matematica colocam a relatividade de nosso pensar. Riemmann afirma que devemos
pensar a geometria sem ser por pontos e isso o leva "a curvatura de um espacgo riemanniano" sem o qual a “teoria da
relatividade” ndo poderia ser formulada. Esse mesmo autor também elabora uma relacdo matematica, chamada de
fungdo de Riemann na qual a “hipétese do continuo”, como ja definimos anteriormente, ndo é valida, mas, mesmo
assim, podemos encontrar sua integral, ou seja a &rea formada por essa curva que a nossa percepg¢ao intuitiva ndo
constituem uma curva. Nossos modelos ndo se comportam como a teoria mecéanica de Newton determinava e esta-

mos em busca de outras bases conceituais que encontraremos na “teoria da probabilidade”.

O famoso “conceito de Cortes de Dedekind” estabelece a separagao decisiva da geometria da analise ma-
tematica e entdo passamos a formular nossas teorias com base totalmente abstrata. Agora o conjunto dos nimeros
reais, que € formado pelos nimeros racionais e irracionais, pode ser posto em correspondéncia um a um com a reta
na geometria e o axioma de Cantor-Dedekind, que opera com a nog¢éo de “continuum” em matematica, vai em busca
de determinar o que seja operar com objetos no infinito, ou nos diversos infinitos, como ja notamos no “axioma de

Cantor”, na teoria dos conjuntos.

A 4lgebra abstrata, a geometria analitica, a teoria das transformacdes, a teoria das matrizes, a probabilida-
de, a teoria dos conjuntos, enfim, todos os segmentos da matematica, estdo comecando a se interrelacionar e esta-
mos a caminho do que C. J. Keyser afirmou a respeito da ciéncia dos nimeros: "A idade aurea da matematica - ndo
foi a de Euclides é a nossa." Bertrand Russell em seus "Principles of Mathematics" definiu a matematica pura como
sendo: "a classe de todas as proposicfes da forma p implica q onde p e q sdo proposi¢cdes contendo uma ou mais
variaveis, as mesmas nas duas proposi¢cdes e nem p nem g contém constantes exceto constantes logicas" tentando
igualar a l6gica a matematica. E assim, estava formulada mais uma grande polémica do periodo eletro-eletrdnico, e
assim frontalmente contra a idéia de Russell, Boole, Dedekind e Peano encontramos James Joseph Sylvester que diz
gue a matematica se origina "diretamente das forcas e atividades inerentes da mente humana, e da introspeccao
continuamente renovada daquele mundo interior do pensamento em que os fendmenos séo tdo variados e exigem
atencdo tao grande quanto os do mundo fisico exterior "e com isso estabelece que o objetivo da matematica é revelar

as leis da inteligéncia humana".(79)

Nesse momento, ndo podemos nos esquecer de outra polémica discusséo entre J. Gottlob Frege e Charles
Sanders Peirce, o primeiro a partir das suas idéias em "Grundgesetze der Arithmetik" - Leis basicas da aritmética -
propde fazer derivar os conceitos da aritmética a partir dos conceitos da légica formal, pois ndo concordava com

Charles Sanders Peirce que afirmava ser a matemética e a légica areas de estudos completamente separados, com
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0S mesmos principios de organizacdo, porém campos completamente distintos. Estamos na matematica em busca
das “estruturas” porque a logica de Frege como a de Boole, desenvolvida por Peirce e seu pai, estdo tomando os ob-
jetos matematicos essencialmente em sua concepgéao estrutural, determinada pela “teoria axiomatica” e as operagdes

gue podemos executar em seu interior, independente dos objetos que as geram.

As operacgbes dos entes matematicos passam a ter importancia enquanto estrutura légica que define mode-
los. Para Frege, a matemética pode ser considerada como um ramo da logica e os conceitos em geral "podem ser
classificados conforme o niumero de lugares vazios, podendo ser preenchidos por diferentes objetos".(80<-&> Porém,
para Peirce, "a verdadeira l6gica esta baseada numa espécie de observacdo do mesmo tipo daquela sobre a qual se
baseia a matematica" e essa, "é quase a Unica, sendo a Unica ciéncia que ndo necessita de auxilio algum de uma
ciéncia da Idgica"(81), e assim, concluiu que "a matematica € puramente hipotética: s6 produz proposi¢des condicio-

nais" e a ldgica, ao contrdrio, é categorica em suas assercoes."

Além da I4gica formal e da analise dos fundamentos I6gicos da matemética, Charles S. Peirce deu continui-
dade aos trabalhos de seu pai, Benjamin Peirce, em algebra linear que "incluem éalgebra ordinéria, a andlise vetorial,
e a teoria dos quatérnions"(82). De fato, a algebra linear associativa, como era denominada, segmenta a algebra co-
nhecida em trés segmentos distintos: a algebra ordinaria real, a algebra dos nimeros complexos e a algebra dos
guatérnion. Por fim, a principal contribuicdo desse légico, como ele se auto denominava, ndo foi nesta ciéncia mas,
enquanto filésofo, ele € considerado o principal tedrico da "mais importante corrente de idéias surgida na América do

Norte e que se estendeu por todo o mundo no século XX: o pragmatismo."(83)

O desenvolvimento da légica matemética foi fundamental para consolidar os diversos segmentos de estudo
na ciéncia dos nimeros e assim, os varios ramos da matematica estao fortemente relacionados por essa idéia de
estrutura com “base axiomatica” o que nos levara direto a topologia que é hoje a fragdo matematica que interliga tu-
do, ou quase tudo que conhecemos nessa ciéncia. Aqui, ndo podemos nos esquecer de Henri Poincaré, que assim
como Gauss, estava "igualmente a vontade em todos os ramos, puros ou aplicados" dessa ciéncia e assim, pode

considerar "toda a matematica como seu dominio."(84)

A topologia pode ser tomada como o maior ramo da matemética e deve ser dividida em dois segmentos: a
Topologia dos Conjuntos de Pontos e a Topologia Combinatdria. Para Poincaré, a Ultima era mais atraente, porém,
esse homem nao contribuiu o tanto que poderia ter contribuido para esse segmento da matematica porque, "sua
mente inquietante ... estava ocupada com tudo o que estava acontecendo na fisica e na matematica da passagem do
século, desde as ondas hertzianas e raios X a teoria quantica e teoria da relatividade. A “"Geometria de Borracha",”
como também é conhecida, foi o primeiro tipo de estrutura matematica que nos permitiu afirmar que a Elipse é equi-
valente topologicamente ao Circulo. Esses espagos matematicos, os topoldgicos, sdo estruturas onde a nossa per-
cepcao intuitiva das formas geométricas nao tem mais lugar; estamos a lidar com os aspectos qualitativos e néo so-

mente quantitativos, da ciéncia dos niimeros que nasceu fundamentada na intuicdo dos gedmetras.

Olhemos entédo para a Topologia Combinatéria como fez Riemann e Poincaré. No inicio desse estudo ti-
nhamos a “teoria das probabilidade” que observava a ocorréncia de fendbmenos como cara ou coroa no langamento

de uma moeda. Essa teoria atinge seu auge a partir das teorias estatisticas, que hoje fundamentam a “teoria da rela-
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tividade”. Introduziremos esse segmento da matematica pela idéias de Peirce que, em seu texto "Elementos de Logi-

ca", no capitulo VI, denomina esse estudo de “"a doutrina das probabilidade".” Ele nos faz ver e entender que "a teo-
ria das probabilidades €, simplesmente, a ciéncia da I4gica tratada quantativamente. Ha duas certezas concebiveis
com respeito a qualquer hipdtese: a certeza de sua verdade e a certeza de sua falsidade. Os niumeros zero e um séo
adequados, neste célculo, para indicar estes extremos do conhecimento" e assim, "o problema geral das probabilida-

des é dado um estado de fatos, determinar a probabilidade numérica de um fato possivel."(85)

Finalmente, ndo podemos nos esquecer do matematico David Hilbert, que, como fundador da corrente ma-
tematica formalista, junto com Ackermann, Bernays, Herbrand e von Neumamm, pressupunha a existéncia de racio-

cinios intuitivos para tudo que fosse producéo cientifica.

Para Hilbert "se quisermos ter uma idéia do desenvolvimento provavel do conhecimento matemético no fu-
turo imediato" deveriamos tentar resolver, ou pelo menos tomar conhecimento dos vinte e trés problemas que ele
propos no Congresso Internacional de Mateméatica em Paris, em 1900. Esses problemas tratavam entre outras coisas
dos infinitésimos na analise, os pontos improprios na geometria projetiva, € os nimeros imaginarios na algebra, po-

rém o que mais fascinava o trabalho desse matematico eram as questdes do” infinito”.

Somente em 1925, no congresso matematico de Munster, realizado em homenagem a Karl Weierstrass, &
que Hilbert formaliza claramente sua percepgéo da “natureza do infinito.” Para G. Kreisel, outro dos grandes légicos
desse século junto com Godel, publica na revista “Dialectica” o texto "Hilbert's Programme”, dizendo que tudo sobre o
infinito, para Hilbert, se resumia em entender a Tese de Church-Turing que tratava de estabelecer a extensdo e os

L1173

limites da computagao abstrata, mais conhecida como a “utilizacdo da maquinaria™ transfinita”.

Seu enunciado sintetizado é:

"Todo processo efetivo (isto €, para o qual existe um algoritmo, ou um processo mecanico de computacao)

pode ser efetuado por meio de uma maquina de Turing".

Porém, Hilbert, ainda no congresso de Miinster, expressou suas intengdes dessa forma:

"O atual estado de coisas, em que estamos nos defrontado com paradoxos, €, de fato, absolutamente into-
leravel. Imagine se as definicbes e métodos dedutivos que todos aprendemos, ensinamos e utilizamos em Matemati-
ca no conduzirem a absurdos! Se o préprio pensamento matematico ja for defeituoso, onde é que iremos encontrar a

verdade e a certeza.?

Existem, entretanto, um modo inteiramente satisfatorio de evitarem-se os paradoxos, sem contudo atraigo-
armos nossa ciéncia. Os desejos e atitudes a nos guiarem nessa busca, mostrando-nos a direcdo correta, deverao

ser 0s seguintes:

1. Investigaremos cuidadosamente todas as defini¢cdes frutiferas e os métodos dedutivos, sempre que hou-
ver a possibilidade de podermos eventualmente resgata-los. Nos os cuidaremos, fortificaremos e os tornaremos utili-

zaveis. Ninguém nos expulsara do paraiso que Cantor nos legou.
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2. Deveremos estabelecer em Matematica a mesma certeza nas demonstracdes que encontramos na teoria
elementar dos nimeros, as quais ninguém p&e davida, e onde contradicdes e paradoxos emergem tdo somente pela

nossa falta de cuidado.

Obviamente, esses fins somente poderao ser alcangados apés havermos completamente elucidado a “natu-

reza do infinito

Ele também nesse congresso, em busca de seu intento de transformar todo o problema mateméatico em
“problemas exatamente soluveis”, seja através de alguma resposta concreta a pergunta formulada, seja pela prova
da impossibilidade de obtencéo de solucdo, elogiou "a analise de Weierstrass, como tendo eliminado o infinitamente
grande e o infinitamente pequeno, reduzindo os enunciados a eles referentes a relacdes entre grandezas finitas".

Hilbert dedicou grande parte de seu tempo em busca de “demonstragdes finitarias™ de consisténcia” na
Aritmética, Andlise e Teoria dos Conjuntos, porém foi um jovem estudante da Universidade de Viena, Kurt G<\v>del,
em 1929, que apresentou a demonstracdo da completude do célculo de predicados de primeira ordem, resolvendo

um dos problemas propostos por Hilbert em outro congresso matematico em Bologna.

Ao demonstrar o teorema da completude, G<\v>del encerra uma parte do programa formalista de encontrar
uma linguagem e uma l6gica completa servindo de base para a formaliza¢éo das teorias matematicas. No entanto, os
célebres “teoremas de incompletude”, também de Goddel, parecem por um fim nas intengdes de Hilbert que nem
mesmo Kurt Godel queria acreditar quando afirmava: "o programa de Hilbert permanece altamente interessante e
importante, a despeito de meus resultados negativos". Somente Stephen C. Kleene, em seu artigo “The work of Kurt
Godel”, tornou claro os resultados de Godel, isto €, eles "ndo eliminam de forma absoluta uma prova finitaria de con-
sisténcia para um formalismo que contenha ao menos a teoria elementar dos niumeros. Ou melhor, como observou
Godel, é concebivel que exista algum método ndo incluso no formalismo, que possa ser construido como finitério, e

gue seja suficiente para dar uma prova de consisténcia".(86)

A tese de Church-Turing opera sobre os processo de computacao, tornando-0os mecanicos, operando sobre
os “principios de determinagcédo” que garante que o processo ndo deve ser criativo quando da computacéo, e o “prin-
cipio da finitude” que se relaciona ao "estado mental" que no exato momento da computacao é finito. Assim, tratando
do assunto relativo as mentes e as maquinas, temos toda uma teoria formulada, a teoria das maquinas transfinitas

que nas palavras de Turing, em “On Computable Numbers”, afirma que "o comportamento do computador em cada

momento fica determinado pelos simbolos que esta observando, e pelo seu “'estado mental" naquele momento".

A binariedade desse procedimento, até porque os computadores assim nos induzem a pensar, nos levam a
acreditar na hipotese de Hilbert. Porém, Kurt Gédel que também devotou grande parte de suas energias pensando as
guestdes e os contrastes relativos a mente humana e as maquinas, em analise ao trabalho de Turing afirma que: ele
"fornece um argumento pelo qual se propde a mostrar que os procedimentos mentais ndo podem conduzir para além

dos procedimentos mecéanicos. No entanto, 0 argumento é inconcluso, pois depende da suposi¢do de que uma mente
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finita & apenas capaz de possuir um namero finito de estados distinguiveis. O que Turing descarta completamente € o

fato de que “a mente, em sua utilizacéo, ndo é estatica, mas est4 em constante evolugdo™.(87)

Tentamos através dos computadores, simular exatamente esse constate evoluir de que nos falou G<\v>del;
a ciéncia da computagédo ndo é mais tdo mecanica quanto queriam acreditar David Hilbert e Alonzo Church e Alan
Mathison Turing. Kurt Gédel, a partir de todo seu pensamento matematico e porque néo dizer filoséfico, estabeleceu
a relatividade de nossa percepcéo e a dinamica relagdo que essa possui com o mundo, afirmando de maneira holisti-
ca, que tudo poderia "consistir na demonstracdo de um teorema matematico segundo o qual a formacéo geolégica do
corpo humano - de acordo comas leis da Fisica (ou de quaisquer outras leis de natureza semelhante) - a partir de
uma distribuicdo aleatdria de particulas elementares e de um corpo, é tdo improvavel quanto a separacéo da atmos-

fera em seus componentes feita ao acaso".

Hoje estamos diante da “teoria das catastrofes” de René Thom, que com seus modelos estabelece a proje-
¢do do descontinuo sobre o "real”, um espac¢o imaginario que pensa na continuidade, olhando da biologia a ciéncias
sociais. Aqui, finalizamos este item de nosso trabalho, sabendo claramente que ndo esgotamos todos os fundamen-
tos, conceitos e conhecimento matematicos da atualidade. Porém, temos certeza que tocamos em aspectos funda-

mentais dessa forma de conhecimento nos levando a uma relativa compreensao desse universo signico.

5.4. Talvez a ordem seja ndo intuitiva, mas com certeza néo € unica.

5.4.1. Uma viséo holistica.

A percepcgdo é relativa no momento em que vivemos. Ai nos deparamos, observando as estruturas tentando
ordené-las, segundo uma logica determinada pelos nossos valores e crencas. A falibilidade das percepg¢des no peri-
odo eletro-eletrdnico é o que mais profundamente marca esse momento. Verificamos que a capacidade do ser hu-
mano em armazenar informacdes e processa-las, cada vez mais rapido, é limitada, e assim, fazemos do computador,

a "extensdo de nossas mentes."

Nossos neurfnios e nossos pensamentos transitam junto com os bits e bytes, com a energia elétrica solar e

“wny

nuclear e com um mundo onde o interpretante da mensagem é o “inconsciente do outro"“. Isso traz, em primeiro pla-
no, a particularidade de nossa percepcao, ja que, 0s signos que construimos em uma determinada linguagem, base-
ada numa determina estrutura, necessitam em um de seus vértices, do interpretante, para tornar seus cddigos deci-
fraveis. No segundo instante, convivendo com o fendmeno anterior, encontramos a tentativa de generalizacdo das
estruturas, que, ao serem estudas fragmentariamente pela periodo mecénico, suscitam a nossa percep¢ao a neces-

sidade de encontrar a “estrutura das estruturas”, como "algo" que possa unificar tudo.
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Mas, a estrutura se apresenta ausente. E simbolicamente pode ser igualada ao arqueiro zen que, ao atingir
um alvo no escuro, sem poder vé-lo, atinge de forma certeira a si proprio. Tendo como principio a unidade, "a meta
do arqueiro ndo é apenas atingir o alvo; a espada ndo é empunhada para derrotar o adversario; o dancarino néo
danca unicamente com a finalidade de executar movimentos harmoniosos. O que eles pretendem, antes de tudo, é
harmonizar o consciente com o inconsciente. Para ser um auténtico arqueiro, o dominio técnico é insuficiente. é ne-

cessario transcendé-lo, de tal maneira que ele se converta numa arte sem arte, emanada do inconsciente."(88)

Combinando o incombinavel o periodo eletro-eletrbnico estd orgénico e hierarquicamente estruturado, e,
nossas linguagens, nesse momento, estdo a transmitir a sensacdo de unificacdo apesar das infinidades a que se
submetem, sem perder obviamente suas caracteristicas proprias. Elas estdo presente em tudo, na arte, na matemati-
ca e nos novos meios de comunicacgdo e transmisséo de informacéo dessa momento, em particular, através, da tele-

visdo, do video e do computador.

Esses novos meios geram novos signos, que, por sua vez, abrem novas possibilidades de significagcéo, e
assim, se pretendemos viver intensamente nosso tempo, devemos estar em busca da compreensao dos significados
desses signos que cada vez mais escancaram suas portas a interacdo do homem com tudo que esta ao seu redor.
Entre esses meios, gostariamos de destacar aquele *que mais de perto nos atinge, os computadores com seus cédi-
gos de baixo nivel, seus pixeis, que ordenados segundo a légica binaria de Boole, estruturam-se em cédigos, algo-
ritmos e em formulacdes mateméticas. As imagens de computacao grafica operam sobre linguagens e simulam obje-
tos que em realidade néo existem. Estamos a criar sobre o que Julio Plaza denominou de uma "crise dos sistemas de
representacdes” onde arte e tecnologia sdo "guiadas por modelos teéricos-sensiveis" e ndo mais por representacdes
do real e da realidade. A sensibilidade e a inteligibilidade transitam, agora, através da "traducdo de imagens em cifras
e de cifras em imagens"(89<-&> os codigos binarios do computador determinam a construgcao de nossas representa-

¢Oes totalmente desvinculada da realidade.

O periodo eletro-eletrénico pode ser observado como uma sintese entre essas duas formas de conheci-
mento humano que estamos analisando. Ao manipularmos matematica e artes plasticas verificamos que suas estru-
turas estdo preocupadas com a ordem interna de seus sistemas de signos. E, como ja notamos, a construgao de uma
"aritmética universal € pois uma matematica puramente intelectual”,(90) fruto exclusivo de nossa mente. O conceito
vetorial aliado a teorias axiomaticas nos permitem caminhar sobre procedimentos totalmente desvinculados da reali-
dade, que séo idealizados baseados apenas nas operacgdes e objetos que criam, impossiveis de serem visualizados

com bases e referéncias no mundo real.

A arte por seu lado, desde os ready-made até a computacado gréafica, opera sobre idéias, conceitos e signos.
As criagOes artisticas e matematicas geram objetos e estruturas concebiveis nas mentes dos homens e observaveis
através das maquinas que as criam. Em co-autoria homem e maquina elaboram nossos signos e nosso mundo. Es-
tamos prontos para utilizar todas as formas de significar disponiveis a nossa percepc¢ao. Tudo se torna midia, princi-

palmente para os sistemas de representacao.

Por outro lado, é a “média” que nos guia. A cultura de massas, vivida intensamente pela pop-art nos fazem

ver que, tanto na matematica quanto na arte, os fendmenos ndo sédo observaveis pela sua natureza absoluta e de-
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terminada, como nas eras passadas, mas sim, pela sua natureza relativa e indeterminada, isto é, a observacao de-
pende do referencial cultural do observador e certamente ndo contemplara todas as variaveis que interferem no fe-
némeno. Ai somos obrigados a observar os eventos ndo pela constancia e certeza da repeticdo desses, mas sim,
pela esmagadora probabilidade de repeticdes. é o valor “médio” determinando a repeti¢do que nos interessa, e as-

sim, nossos valores e conceitos séo definidos pelos padrées médios de ocorréncia de um evento.

Chegamos nesse momento a concluséo que nos guiard por uma opcao de ordem onde haja interconexdo
entre os elementos, que talvez nos pareca correta, porém com certeza nao sera Unica. Diante dos elementos que
conseguimos perceber notamos que ela esta organicamente estruturada, e hierarquicamente subordinada ao todo
maior césmico que a define, pois assim como “hélons”, os homens fazem parte de sistemas vivos totalmente conec-
tados e interligados ndo-linearmente e assim estamos, simultaneamente, nos portando como uma totalidade relati-
vamente independente, ao mesmo tempo que afirmando nossa individualidade, agindo dessa maneira como partes

integrantes de sistemas maiores, na escala de hierarquias de nossa existéncia.

5.4.2. A ordenacdo do consciente e do inconsciente é continua e determina um

pensamento universal

Ao estabelecer relagdes entre os opostos nos deparamos com a “unidade”. Isto &, ao tentar compreender
os fenbmenos como: belo e feio, finito e infinito, consciente e inconsciente, vida e morte, determinados em suas pola-
ridades, encontramos uma energia que o0s une. A totalidade de nossa percepcao é uma caracteristica marcante do

periodo eletro-eletrdnico.

A quantificagdo une-se a qualificagédo do universo perceptivo, gerando um terceiro elemento que nao é sim-
plesmente a soma dos dois primeiros, mas determina algo além deles, determina o equilibrio entre eles. A dinadmica
interacao entre opostos nos faz perceber que estruturas mentais, em principio oponentes, ao se fundirem, nao resul-
tam simplesmente na soma das partes, mas sim, em algo que se expressa através de uma relagéo entre elas. Essa
unidade dinamica dos opostos ird provocar uma sintese de conhecimento que nos levara a novos padrbes de per-

cepgao.

De fato, esses principios, como tudo que observamos hoje, devem ser tomados em sua integralidade e, na
relatividade de nossa percepc¢do, notamos que todos os fendmenos produzidos estdo determinados e determinam o
que parece ser um “Pensamento Universal” que se unifica pela velocidade que os meios eletro-eletrénicos imprimem

a nossa percepgao.

Para melhor compreendermos estes fendbmenos que caracterizam o momento em que vivemos, tomemos a
fisica atbmica e subatémica quando, em busca das particulas elementares, nos revela que a matéria deixa de existir
e a massa é, na verdade, energia em movimento. As particulas tornam-se processos em vez de matéria. Hoje verifi-
camos que os conceitos de “espago” e de “tempo absolutos” passam a se relativizar como elemento de linguagem

utilizada por um observador, em posicdo particularizada. Capra se refere a isso em o "Tao da Fisica" e de acordo
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com ele, "na teoria da relatividade, o espaco ndo é tridimensional e o tempo nédo constitui uma entidade isolada. Am-
bos acham-se intimamente vinculados, formando um “continuum” quadridimensional, o “espago-tempo.” A partir da

teoria da relatividade nunca mais podemos falar acerca do espago sem falar acerca do tempo e vice-versa."(91)

Essa nogdo de “continuidade” entre as diversas caracteristicas dos fendbmenos se estende para todas as
producdes do momento em que vivemos, em particular vamos encontra-la na matematica e nas artes plasticas. Veri-
ficamos que opostos, como masculino e feminino, céu e terra, ente e nada resumidos pelos conceitos orientais de

“,

“yin “e” yang”, ao serem colocados em choque geram um terceiro elemento que une-0s em uma percepcao integral e

"

continua. Os sabios chineses denominaram "“Tao” a unidade oculta sob o “yin” e 0 “yang” e o conceberam como um
processo que realiza a interacdo entre os dois polos 'Aquilo que faz aparecer agora a escuriddo, agora a luz, é o

“Tao™(92).

Na matematica a nogdo € absolutamente Gbvia, uma vez que Einstein precisou lancar mdo da geometria
ndo-euclidiana, em particular, da teoria dos quantas para tornar realidade a “teoria da relatividade” que é totalmente
apoiada nesse tipo de geometria. Os sistemas observados na “relatividade” sdo descritos através das probabilidades.
Isto é, nunca podemos afirmar, com absoluta certeza, que uma particula subatémica estard num determinado mo-
mento ou num ponto pré-estabelecido, podemos sim, predizer as probabilidades de ocorréncia de um dado processo

ou de um fendbmeno subatémico.

"Na teoria quéantica, somos levados a reconhecer a probabilidade como uma caracteristica fundamental da
realidade atémica, que governa todos 0s processos e até mesmo a prépria existéncia da matéria"(93). Essa teoria
nos mostra que ndo mais podemos decompor o mundo em unidades cada vez menores, capazes de existir de manei-
ra independente. O universo, cada vez mais, esta inter-conectado e, principalmente ao nivel atbmico, os objetos ma-
teriais solidos deixam de existir e passam a ser percebidos em “continuo movimento,” isto é, nas probabilidades de

interconexao.

Ainda na matematica encontramos Hilbert em busca de elucidar a natureza do infinito que, para ele, se re-
sumia em entender a utilizagdo da “maquinaria transfinita”, porém, a partir do célebre "teorema da incompletude de
Kurt G<\v>del", verificou-se ndo ser tdo simples atingir esse intento. De fato, os modelos tornam-se inconsistentes
guando tentamos generaliza-los em suas infinidades. Por isso, nossos sistemas e linguagens estabelecendo uma
"crise" generalizada se portam como se estivessem esfacelados, mas na verdade, apenas deixam claro que através
de nossa percepc¢do 0 universo estia em nossas mentes e se organiza segundo modelos que as vezes ndo estao to-
talmente claros aos nossos sentidos, contudo, possuem caracteristicas que se organizaram futuramente. Parece que

tudo se transforma em uma questéo de percepcao estudada pela psicologia gestéltica.

Por outro lado, unido a toda essa discussao e diante da possibilidade de “estruturar todas as formas de
pensamento enquanto linguagem “somos levados a compreender o planeta através de um pensamento que elabora
tudo de maneira universal. H4 muito, descobrimos a limitagdo dos nossos orgdos sensores naturais. Nosso olhar,
Nosso tato, nossos gestos, nosso cérebro e tudo mais que venha exclusivamente de nosso corpo, ndo dao conta de

perceber os fendmenos universais em toda sua exensdo. Por isso, sempre estivemos em busca de meios que nos
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ajudassem a perceber esses fenbmenos e o mundo. Hoje, apoiados nos meios de producéo eletro-eletrénicos, so-

mos atingidos em nossos préprios pensamento pela energia elétrica.

Devemos olhar para as produg¢8es do planeta, em particular para a arte e para a matematica, como elemen-
tos de um processo cognitivo Unico. Mente e mundo fazem parte de um mesmo ecossistema e nossas producdes
passam a conviver com 0s procedimentos l6gicos de nossos equipamentos eletronicos. Artes e Ciéncias unem-se em
busca de suas similaridades. O perfil produtivo do periodo em que vivemos, apoiado nos conceitos e procedimento
I6gicos matematico de nossos equipamentos e ha ambiguidade poética da linguagem artistica produzem uma sintese

de conhecimento.

5.4.3. Um mundo icbnico.

A gqualidade do vermelho, a qualidade da dor, do prazer e até a "qualidade da emog¢édo experimentada ao
contemplar uma demonstracdo matematica, perfeita” (94) séo verdadeiros signos iconicos, pois segundo Peirce uma
gualidade é um icone. Mas, além das qualidade, qualquer outra coisa "é icone de qualquer coisa, na medida em que
for semelhante a essa coisa e utilizado como seu signo". E tomando de empréstimo a definicdo do l6gico americano,
na qual, um icone é um signo que se assemelha aquilo que significa, ou ainda, "é um signo que se refere ao Objeto
que denota apenas em virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente possui quer um tal Objeto
realmente exista ou néo,"(95) verificamos ter o periodo eletro-eletrénico um perfil com caracteristicas iconicas. Nesse
momento, as formas energéticas, das quais dependem os principais meios de comunicagdo, estao produzindo sobre

o além-material, estéo a tentar perceber todas as suas possibilidades.

"A informacé&o substitui o bem duravel"(96) e ai nossa atencao se volta para aqueles que detém o poder de
manipular as informacfes. Memdéria e automacgéo sao o0s elementos que mais importam no processamento de dados

e no armazenamento de informacdes.

Detém o poder quem detém os programas dos computadores, que ao mesmo tempo que processa o célcu-
lo para o langcamento das espaconaves além da terra, modelam os objetos nunca antes imaginados pelo homem, as-
sim como os fractais. Allan Kay afirma que: "if music is the shaping of the invisible, then computer graphics is the
shapping of the invisible so that it can be seen",(97) e assim tornando visivel o invisivel criamos signos extraidos de
idéias mentais, objetos ndo-materiais que aos nossos olhos assemelham-se ao objeto que o originou; portanto iconi-
co.

Na matematica algo semelhante esta ocorrendo, os conceitos e fundamentos da algebra moderna, aliada a
topologia, aos espacos vetoriais e a teoria axiomatica, geram a algebra homoldgica que "é um desenvolvimento da
algebra abstrata que trata de resultados validos para muitas espécies diferentes de espacos ... nunca antes a mate-

matica esteve téo unificada quanto hoje".(98)
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Desse modo operando sobre espagos integralmente abstratos, possiveis pela teoria axiomatica e pelos
procedimentos da ldgica, os Bourbakis desejaram substituir os célculos matematicos por idéias. E assim, afirmaram
gue "o que o método axiomatico fixa como objetivo principal € exatamente o que o formalismo Iégico por si ndo pode

fornecer, ou seja, a inteligibilidade profunda matematica".(99)

Claramente observamos que nessa total abstracdo dos conceitos e dos objetos, novos espacos matemati-
cos vao se multiplicando. Os programas graficos nos permitem visualizar, de forma tri-dimensional, nas telas dos
computadores, as mais diferentes formas geradas por esses espacgos, concebiveis até entdo, apenas em nossas
idéias, como afirmaram os Bourbakis. As formulas, 0s conceitos e as novas teorias, iconicamente, concebem objetos

dispostos nos mais diferentes espagos matematicos, representando a si mesmo como uma qualidade.

Finalizando observamos que essa sintese entre a matematica e as representacdes visuais oscilam como
um péndulo, ora sdo as formulas mateméaticas gerando espacgos topoldgicos visuais, ora sdo os objetos visuais ge-
rando espacos topolégicos matematicos. Homem, mente e mundo formam um todo coeso e a interrelacéo entre eles
se expressa em suas linguagens que hoje é fruto da materialidade e se instala “além da matéria”. Os bens produzi-

dos tém sua mola propulsora na energia elétrica em estado aparentemente controlado.
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NOTAS

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

A figura do homem ad quadratum ou ad circulum gerador do
guadrado ou do circulo conhece durante geracdes uma voga
extraordinaria. Durante duzentos e cincoenta anos ela se encontrara
a testa de todos os tratados de Arquitetura ou de Belas-Artes.
Leonardo e Durer dar-lhe-do dignidade, colocando na base de
toda a sua estética esse dado, a saber, que existe uma lei, um
mistério da natureza, segundo o qual as propor¢des do corpo

humano refletem a ordem universal. é provavelmente uma das noc¢des

menos controvertidas de todo o periodo que se denomina Renascenca.

Aceita-se como evidente a idéia de que existe uma relacdo
fixa entre as propor¢cfes de nosso corpo e a ordem universal.

O mundo é assim completamente penetrado pela simetria: simetria

de nosso corpo, simetria de nosso corpo com o universo. Um belo estudo

de P. M. Schuhl mostrou-nos que ainda no fim do século XVII um
mito como o de Gulliver tal como o postulado de Laplace implicariam
na posssibilidade de uma expanséo ou de uma reduc¢éo ao infinito

de nosso mundo sem nenhuma alteragdo das leis do sistema.

Idem, op. cit. p. 181.

Heinz-Otto Peitgen e Peter H. Richter The Beauty of Fractals -

Imagens of Complex Dynamical Systems (Germany, 1986).

Idem, op. cit., p. V.
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Paulo Laurentiz, A Holarquia do Pensamento Artistico (S&o Paulo,
1991), p. 108. "A terceira postura..."

produtiva da era eletro-eletrbnica em relacdo a arte "...ha

algum tempo praticada em algumas atividades, é a simulacao.

A simulacéo pretende prever através da agilizacéo de

operacdes de comando e formatacao, situacdes impossiveis

de serem vivenciadas no cotidiano. A simulagéo de batalhas e

de vbos ja tradicionais. Na arte, a simulacao ainda esta

em fase de descoberta; o estudo do espaco plastico visual comeca

a ter cabecas atentas para a questao. Por uma série de comprometimentos
de mercado ou mesmo histéricos, os equipamentos de acesso a outros
campos, agora, passam a compartilhar a vida profissional dos artistas,
possibilitando-lhes repensar os valores plasticos. Como por exemplo,

0 uso dos fractais gera uma pesquisa de imagem extremamente valida."

Idem, op. cit., p. 110.

"A tecnologia promove um intercAmbio
informacional entre a cultura do homem e os valores universais. Com
este papel, assume um “carater brando”, ndo impondo as
suas regras produtivas ao mundo, transformando-o simplesmente. Aprende
e apreende as qualidades do mundo para melhor executar o trabalho.

O homem/produtor, deixando de utilizar tecnologias
brutas, anula o seu papel de depredador. Assumindo as” tecnologias
brandas”, descobre uma série de valores universais que satisfazem
as suas necessidades existenciais; percebe serem estes valores comuns
a sua cultura e ao universo, voltando a se sentir como um ser csmico.
Desta vez o seu carater, enquanto ser universal, ndo é mais
passivo como nos periodos misticos; é participativo, ou melhor,

co-operativo.

Heinz ,Richter, 1986, op. cit., p. 5.

"They are simple feed-back processes in wich
the same operation is carried out repeatedly, the output of one iteration
being the input for the next one: (Esquema detalhado no texto) The
only requirement here is a nonlinear relation between input and
output, i. e., the dynamical law x = f(x ) must be more than a
simple proportionality, x = kx. The schematic diagram indicates that
rule x ->>f(x) will depend on a parameter ¢, whose influence will

be discussed below.
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CAPITULO 6

6. OLHANDO PARA AS OBRAS

6.1. ConsideracOes Gerais

Para melhor compreender a matematica presente nas realiza¢gBes artisticas de cada momento histérico, €
importante estarmos com nossa percep¢ao aberta aos fenbmenos desses dois conhecimentos humanos e tentar per-

ceber o relacionamento entre essas duas linguagens.

O mundo esta repleto de matemética: basta abrir os olhos e colocar nossa percepgdo de maneira descon-
traida, observando todos os fatos ao nosso redor e suas qualidades. A corda que prende a aparente exatidao do
mundo dos nameros deve ser rompida e as amarras deste barco devem ser soltas, deixando-o a deriva. Notemos
gue no momento da criacdo de qualquer novo signo estamos dominados pela forca da légica do pensamento abduti-
VO que com 0 menor grau de certeza sobre a ocorréncia de um fenbmenos observa o fato através de sua qualidade,

longe de uma rigida lei que o regule.

Caminharemos por essa trilha considerando trés produgdes artisticas, uma de cada instante analisado no
trabalho, a fim de mostrar aos leitores, em especial aos artistas plasticos, o quanto de matematica existe em suas

realizacoes.

N&o pretendemos esgotar a analise sobre cada producéo artistica, apenas mostrar alguns pontos de simila-
ridade entre elas e as produ¢des mateméaticas. Nossa analise esta calcada exatamente no principio de que tudo que
se produz e se pensa em uma determinada época cultura esta ligado a ela de alguma maneira; sédo os elementos
constituintes de uma “holarquia”; sdo os “hélons” que podem ser observados dentro de um sistema integro onde exis-
te a unidade e a inter-relagdo entre todos os componentes de maneira dinamica. Homens e produc¢des possuem e
representam conhecimentos e func¢des préprias participando de um ecossistema hierarquizado em seu interior mas,

univocamente determinado.

100



6.2. Andlise de uma producdao do periodo pré-industrial

“0O casamento de Giovanni Arnolfini e Giovanna Cenami

6.2.1. O Signo

Pintura a 6leo de Jan Van Eyck, realizada em 1434, denominada “O casamento de Giovanni Arnolfini e

Giovanna Cenami”.

O objeto da representacédo refere-se ao casamento do mercador italiano Giovanni Arnolfini, em Bruges, no
momento em que toma a méo de sua noiva Giovanna Cenami no quarto do casal. Participam ainda do evento duas
testemunhas que aparecem refletidas no espelho ao fundo, substituindo imaginariamente os olhos do artista que rea-
liza a obra. Isso € visivel quando observamos a inscricdo feita na parede do quarto, acima do espelho - "Jan Van
Eyck esteve aqui, 1434" - 0 que mostra uma espécie de auto-retrato do artista quando induz que devemos percebé-lo

no reflexo do espelho.

O que fundamenta esse signo é a idéia de retratar o momento do casamento dos burgueses "Arnolfini", a
fim de deixar registrado o fato histérico em si. € um momento especial, para o casal, gravado na tela que pretende
retratar o acontecimento real; € um documento que representa entre outras coisas a ascensdo de uma classe social
e, como fato histdrico, deve ficar registrado em nossas memdérias e em nossa histéria, através de uma representagéo

artistica, através de um quadro.
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6.2.2. Por uma anéalise "dos Arnolfini"

Esse signo é uma pintura a 6leo sobre um suporte de madeira no formato 82 x 59,7 cm. Essa representa-
¢do plastica de carater documental, simboliza um momento vivido ou o retrato pintado de um fato realmente ocorrido.
€ uma composi¢do de formato horizontal, figurativa, com caracteristicas rigorosamente simétricas. A disposicao das
figuras na tela também obedece o mesmo sistema de simetria da obra, uma vez que, estdo apoiadas no mesmo sis-
tema perspectivo muito utilizado nesse momento histdrico. Esse sistema com apenas um ponto de fuga como refe-
réncia, neste caso localizado embaixo do espelho e no eixo verticalcentral do quadro, coloca tudo dispostamente em
simetria.

Essa pintura em tela € um espaco representado de estrutura plana que pela horizontalidade torna-se clara-
mente narrativa. Seus elementos morfolégicos estdo baseados em linhas, planos e principalmente na textura sutil e
delineada que a tinta 6leo e o verniz possibilitam. Essa técnica foi muito utilizada na era pré-industrial para obter-se a
infinidade de tons e meios tons necessarios para uma representacéo do tipo "realistico". Esse trabalho foi realizado a

partir de um processo baseado em uma técnica de cor, luz e sombra muito utilizada, nas artes, a partir do século XV.

A obra de arte em forma de pintura € algo singular. Essa producao constitui-se de um signo com caracteris-
ticas mercadoldgicas, isto é, possui valor capital enquanto bem de consumo. Para tanto, foi elaborada sobre um su-
porte movel de dimensfes relativamente pequena que possibilita a troca. Que pode ser constatada quando verifica-
mos que, das maos de Dom Diego Guevara, que possui seu braséo representado na moldura, passou para as maos
de Margarida da Sustria, regente de Flandres. Em seguida, foi herdada por Maria da Hungria, que a levou para a Es-
panha, em 1556. E 14, permaneceu pelo menos até 1789 pois, foi citada no inventario da familia Alcazar até essa da-
ta. Por fim, passou pelas maos do general francés Bélliard, do general inglés James Hay que a vendeu para a cole-

¢do de Carlton House em 1917. Hoje se encontra na National Gallery de Londres.

Matematicamente construida, a tela "dos Arnolfini" esta estruturada segundo conceitos cientificos elabora-

1] »

dos pela "“perspectiva linear focalizada™ definida com apenas um ponto de fuga. Os objetos, os animais e 0s seres
humanos representados por esse sistema, além de serem estruturados com caracteristicas de achatamento, pois ao
projetar figuras espaciais no plano isso obrigatoriamente acontece,permitem ser mensurados segundo a geometria

euclidiana e o sistema de coordenadas cartesiano, presente em todas as produgfes e pensamentos desse periodo.

Os elementos centrais da pintura sao: o casal visto de frente em pé no meio do quarto e o espelho atras de-
les, na parede do cdmodo, no centro da tela, todos simetricamente dispostos. Essa harmonia ndo é quebrada nem
pelo reflexo do espelho, que ao observar os dois personagens pelas costas, reflete uma simetria imaginaria além da
parede do comodo formando um ambiente harmonicamente construido. O espelho também nos mostra o restante do
guarto e as duas testemunhas do casamento que podem ser: o observador da obra, né6s mesmos, ou ainda, a visao

particular do artista representada na figura masculina das duas testemunhas na frente do casal.
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A cor se faz presente de forma sutil e solene, harmonicamente constituida em toda essa composicéo plasti-
ca, onde os contornos sdo claramente delineados, mostrando um nivel de detalhe surpreendente, o qual o artista
consegue com sua esmerada técnica. Os irmdos Van Eyck aperfeicoaram essa técnica de pintar com témpera a tal
ponto que, até hoje, seus trabalhos permanecem quase inalterados em relagéo as cores originais. Eles conseguiram
também os mais delicados efeitos de luz e uma infinidade de detalhes na obra, utilizando novas substancias secantes
e misturando ao 6leo novas resinas, de modo tornando o quadro um objeto mais duravel e a pintura em seu interior
mais homogénea. Esses registros demonstram as marcas da individualidade dos produtores e a intengéo de repre-
sentar o mais fielmente o mundo real. Como exemplo desse detalhamento observemos o cachorro, as tramas do ves-

tido de Giovanna Cenami e o candelabro acima do casal.

Outro aspecto matematico a se notar é a proporcionalidade, o equilibrio das formas e a harmonia da tela,
segundo o padrao renascentista, de representacdo do corpo humano criado por Vitrdvio, conhecido por o homem
“ad quadratum” ou “ad circulum”. Esse sistema, na base de todas as concepg¢des utilizadas a partir do século XIl, es-
teve intensamente presente nas obras de Van Eyck, Leonardo Da Vinci e Albert Direr. Esse dois ultimos, acredita-
vam que esse principio tinha como fundamento "uma lei, um mistério da natureza segundo o qual, as proporc¢des do

corpo humano refletem a ordem universal'(1) estabelecida na natureza por Deus.

Essa é verdadeiramente a nogao de “Harmonia Universal” entre 0 homem e o0 que esta ao seu redor e nos
remete a uma percep¢ao muito mais sonora do que visual do mundo. De fato, representar plasticamente os objetos e
homens significa criar um relacionamento entre os espagos percebidos, 0os espagos sonoro e 0s espagos topologico
artistico, podemos incluir também os espacos matematicos. Essa nocao é fundamental para explicar o desenvolvi-
mento do estilo figurativo e naturalista da Renascenca. Relacionando-se muito mais com as regras estabelecidas pe-
las composi¢des sonoras(2), do que com a proporcionalidade e semelhan¢a da geometria, as composi¢des plasticas
desse instante unidas as leis e pensamentos matematicos, as canones pitagoéricas relacionando as notas musicais e,

especialmente a geometria euclidiana, demonstram o que denominamos de uma “atitude fundamental do espirito”.

Nossos olhos se reduzem a um instrumento para identificar, quantificar e medir a natureza, enquanto nos-
s0s pensamentos exprimem esse carater de unidade estabelecida pelo espirito cristdo. Esses dois aspectos formam
um processo que mantém em ligagdo os fatos, as idéias e as a¢fes dos homens ocidentais. Em tudo somos condu-

zidos cientificamente pelas regras geométricas e pelas "regras divinas" para uma “Harmonia Universal”.

Finalizando, queremos destacar que optamos por esse trabalho de Jan Van Eyck porque os trés valores
gue consideramos fundamentais para a Génese da Moderna Ciéncia no Ocidente estdo de algum modo retratados
nessa composicao plastica. Primeiro os valores da doutrina crista representada no casamento dos "Arnolfini", na via
sacra no espelho, isto €, nos momentos da crucificacéo de Cristo representado nos medalh6es da moldura do espe-
Iho e nos diversos simbolos religiosos espalhados por toda a obra, como: o rosario; o espaldar da cadeira; a vela no
candelabro que talvez seja um simbolo nupcial e por fim, o cdozinho que pode estar representado a fidelidade do ca-

sal.

O segundo aspecto que devemos observar na pintura do "casamento de Giovanni Arnolfini e Giovanna Ce-

nami”, como uma crdnica do momento real vivido pelo autor do quadro, relata a vida dos burgueses no século XV,
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suas roupas, seus moéveis, sua casa, enfim, seus valores e principios. Jan Van Eyck d4 énfase a uma classe social
em ascensdo, aquela que, com seu carater competitivo e dindmico, sustentada por uma economia capitalista mercan-

tilista, sustenta os produtores intelectuais e artisiticos desse momento.

O terceiro aspecto, e mais importante para o nosso trabalho, é a "lei" que rege a construcao espacial dessa
obra. Ela é totalmente produzida sobre os principios da Geometria Perspectiva Linear. que, como j& observamos,
ainda possui caracteristicas solenes, ainda € uma "Geometria Sagrada" que une carateristicas da cientificidade com
o da espiritualidade fazendo dessa obra uma producédo impar dessa era. A unidade desse mundo se reflete nos valo-
res aqui representados e no espelho como um universo inteiro, estavel e estatico onde as figuras sdo representadas
com total estabilidade gravitacional, com os pés totalmente fincados no chao.

O caodigo renascentista de representacao € simbdlico, segundo a definicdo peirciana de signo, pois esta
atrelado a uma organizagéo espacial que dita normas e leis, nas quais os elementos estéo fortemente amarrados a

simetria, a ordem, a harmonia e a ciéncia, criando no¢des geométricas e conceitos de proporcionalidade oriundos
fundamentalmente da matematica.
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6.3. Andlise de uma producéao do periodo industrial mecanico

Uma série de 12 touros elaboradas por Picasso

6.3.1. O Signo

Uma série de 12 Touros realizada por Pablo Picasso em litogravura e aquarela entre 1945 e 1946.

O objeto representado refere-se ao animal Touro que sempre foi um elemento importante nos trabalhos de
Pablo Picasso. O destaque a esse animal é notado a partir de 1935 quando o Touro representava a base do diagra-
ma triptico da famosa tela "Guernica". Para nés, a importancia do conjunto esta na serialidade do estudo onde, utili-
zando-se de um meio de producéo que permite a reprodutibilidade, a litogravura, o artista gera diversas matrizes se-
glenciais com a possibilidade de uma infinidade de cépias. Outra caracteristica que destacamos e a busca da estili-
zacgdo do animal iniciada no primeiro trabalho e conseguida com sucessivas transforma¢es do modelo até a repre-
sentacdo do objeto com algumas linhas apenas. Sdo 11 litogravuras e uma aquarela, realizadas de 5 de dezembro
de 1945 a 17 de janeiro de 1946.

O que fundamenta esse signo, em especial esse estudo de 11 litogravuras e uma aquarela, € a grande
atracdo que o Touro exercia sobre Picasso. Podemos considera-lo o animal simbolo do préprio artista. O Touro é um
simbolo mitico do homem-touro, o “minotauro” encontrado principalmente na Peninsula Ibérica onde Picasso viveu a
maior parte de sua vida. Varios autores véem no Touro a imagem simbolica e metaférica do povo espanhol. Pablo

Picasso nasceu na Espanha, em Malaga, no ano de 1881.

6.3.2. Por uma anéalise "dos 12 Touros"

Esses signos formam uma série de 12 variac@es sobre o Touro, realizados em Paris, sendo que 11 sao lito-

gravuras e uma € aquarela. As litogravuras tém formato 28,9 x 41 cm e a aquarela 13,3 x 29,1 cm. A série é executa-
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da com o objetivo de encontrar uma forma estilizada de representar o Touro. Parte de uma representacdo do animal
com uma certa dosagem de semelhanca com o "real" e chega a um conjunto de linhas estilizadas sem dimensao

perspectiva alguma.

A litografia € um processo de gravacdo sobre papel tendo como matriz a pedra calcéria ou placa de metal.
Esse processo de producéo seriada permite ao artista trabalhar com manchas e linhas e, assim, o féz Picasso. Utili-
zando apenas uma cor, pois cada matriz de litogravura ndo permite mais que isso, o artista explorou esse recurso
porque tinha como objetivo principal obter a estilizacdo dos tracos que serviam de contorno na representacao do Tou-
ro. A intencao de estilizar a representacao do objeto principal é facilmente notada na seqiiéncia dos 12 trabalhos rea-

lizados.

No conjunto todo as figuras se apresentam de forma modelizada, isto é, sdo figuras singulares, esquemati-
cas e ndo com intencao de retratar o animal "real". Isso traz um sentido ideogramatico a série, as 12 representacdes
se caracterizam por representar o que se quer ver mais do que o que se vé realmente. Por tanto, as reproducdes re-
fletem muito mais a idéia que o artista faz do Touro do que realmente uma percepg¢éo "realistica" do animal em si.
Esse modo de se elaborar traz a representacao caracteristicas indiciais, ou seja, longe de representar o "real" perce-
bido, as formas e linhas possuem um carater de semelhanca, e similaridade, nos remetendo ao objeto percebido de
forma aberta e ambigua. Nesse momento, a preocupacdo com a mensuracdo dos objetos representados, deixa de

existir e a quantidade da lugar as idéias, a qualidade na representacéo.

A cada nova litogravura da série percebemos que as linhas bidimensionais vdo tomando forma em lugar
das manchas tridimensionais em busca do esquematico, em busca de um nova forma de representar estilizada do
Touro. O artista vai suprimindo detalhes do animal, mas mantém as caracteristicas que o fazem Touro e assim, em
sucessivas deformacdes, o0 essencial da representacdo permanece até a Ultima litogravura. No dltimo trabalho restam

apenas algumas linhas representando o corpo, a cabeca com o chifre, o rabo e o que o faz Touro: os testiculos.

A série Touro se fundamenta na qualidade da imagem do animal e tenta transmitir em esséncia a idéia do
Touro enquanto simbolo de fortaleza, verticalidade, altivez e virilidade. O Touro esta presente em uma infinidade de
producdes de Picasso, observemos as pinturas do artista, ora como Touro, ora como Minotauro. Também podemos
notar essa caracteristica em suas gravuras e em suas esculturas, sendo que a mais célebre delas é o silim e o gui-
dao de uma bicicleta, unidos representando a cabec¢a de um Touro. Essa busca de mdltiplas visbes do animal € uma
caracteristica da era industrial e pode ser detectada claramente nesse conjunto. A mesma procura esta sendo reali-
zada na matematica, estamos descobrindo novos espacos topoldgicos de representacdo do mundo dos nimeros; o

espacgo geométrico ndo-euclidiano.

A estilizacdo somente é possivel se de maneira sintética extrairmos o que seja caracteristica essencial do
objeto representado. E num verdadeiro procedimento matematico somos obrigados a abstrair volumes, formas e con-
tornos em linhas apenas para que a representacdo nos remeta ao objeto referenciado. Nesse momento histérico nao
estamos adotando um sistema codificado, no caso da era pré-industrial o sistema perspectivo, para representacao do

Touro, isto é, dos objeto e dos homens em geral.
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Ao contrario de representacdes mais antigas, esse instante é de tal modo que suporta contradicbes espaci-
ais. Os objetos e os seres humanos eram representados de modo mais "correto”, claro e completo; as vistas eram

adaptadas a geometria perspectiva linear de forma harmoniosa organica e simetricamente disposta.

Ja no auge da industrializacao a busca de novas vises plasticas e de novos espacos de representacdo em
arte e em matemética nos leva a visualizar as figuras por diversos angulos combinados, uma vista de perfil com uma
frontal pode ser composta em um Unico trabalho. Vejamos a litogravura IV de 22 de dezembro de 1945, a cabeca do

touro é reproduzida como se estivesse de frente enquanto que o corpo é tomado de perfil.

A fragmentacéo se espalha em tudo que se produz, num mundo ainda cartesianamente concebido surge a
forma de representar cubista claramente utilizada nesta série de trabalhos ao fragmentar o Touro por linhas transver-
sais que o retalham em objetos planos geometricamente concebidos, Picasso busca as principais linhas musculares
e de postura do animal, definindo suas segmentacdes a partir das patas, da cabeca e da postura, que dao todo o
movimento em sua obra. No final da série, de forma paradoxal, encontramos a representagéo do Touro formando um
objeto Unico; uma totalidade na obra, uma sintese do Touro. Algo que se assemelha a descoberta da geometria ndo
euclidiana e dos conjuntos ndo- cantorianos, encontrado pelos matematicos quando tentaram provar o Teorema das

Paralelas ou o Teorema de Cantor.

As imagens do Touro dao qualidades ao objeto referenciado e ndo este as imagens. Uma parte da obra de
Picasso é tradugdo do que esse artista pensava do Touro e ndo uma representacao "real" deste animal. Essa idéia
aparece em sua producdo a partir de 1935, quando realiza o conjunto de obras "Minotauromaquia”, depois em
"Guernica" interpretando pictoricamente o drama da Guerra Civil Espanhola, onde o Touro era personagem funda-
mental da composi¢do, nessa série de "12 Touros", enfim, por toda sua obra encontramos a for¢a, a vitalidade e a

virilidade desse animal.

6.4. Andlise de uma producéo do periodo eletro-eletrénico

Fractais

6.4.1. O Signo
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Imagens “fractais” obtidas por H. O. Peitgen e P. H. Richter do livro "The Beauty of Fractals"(3) entre 1980 e
1986 e publicadas em 1986.

O objeto representado é o proprio “fractal.” O livro "The Beauty of Fractals" inicia suas péaginas tentando
definir o que venha a ser os “fractais”, da seguinte maneira: "Fractais are all around us, in the shape of a mountain
range or in the windings of a coast line. Like cloud formations and flickering fires some fractals undergo never-ending
changes while others, like trees or our own vascular systems, retain the structure they acquired in their develop-
ment."(4) E assim, os “fractais”, representando tudo a nossa volta, as linhas de contornos da cordilheira, dos iceberg-
es, das nuvens, das arvores e de nosso sistema vascular, também podem nao significar nada ao mesmo tempo. Os
“fractais” se originam a partir de nossa percepc¢ao do contorno dos objetos observados, mas, essa linha divisoria que
aparece a nossa visao existe em funcdo do ponto que estamos a observar esse objeto e da luz que inside sobre ele.
Nossa percepgdo é relativa em relacao a posi¢do que ocupamos no espaco e no tempo, em relagéo a luz que nos faz

perceber o objeto e em relacdo aos instrumentos que observamos.

O que fundamenta esse signo é a qualidade da imagem gerada, relativizada pela nossa percepg¢éo que, ao
criar um procedimento essencialmente matematico de representagéo, pois os “fractais” sustentam-se em um "proces-
so de simulacao”(5) matematica que gera imagens, nos mostra de forma iconica como € o nosso mundo olhado sob o
ponto de vista do contorno dos objetos. € claro que os “fractais” estdo a observar os fenbmenos universais naturais,
cordilheira, nuvens e sistema vascular em "co-operacdo branda"(6) com um determinado conhecimento humano: a

matematica.

6.4.2. Por uma anédlise "dos Fractais"

Esses signos que ora observamos fazem parte de um trabalho de 5 anos realizado pelos professores dou-
tores Peter H. Richeter e Heinz-Otto Peitgen da Universidade de Bremen nos Estados Unidos da América. O primeiro
foi estudante de fisica em Gottingen, Marburg e S. Grobmann e pesquisador em Gottingen, Cambridge e Stanford
tendo trabalhado em sistemas néo-equilibrados da fisica estatistica. Ja o segundo matematico, fisico e economista
em Bonn na Alemanha, pesquisou sobre sistemas ndo-lineares e sistemas dinamicos. Os dois vieram a se encontrar
na Universidade de Bremen no E.U.A., em 1980, onde desenvolveram esse projeto de visualizagdo de imagens “frac-
tais” a partir das séries de Benoit B. Mandelbrot, matematico que visualizou a geometria fractal aplicada ao contorno

dos objetos na natureza.

Nosso objetivo ndo é analisar como sao geradas as imagens “fractais” mas sim, as préprias imagens em si
criadas por esse tipo de geometria. Desse modo, nos limitaremos a dizer que: os “fractais” sdo processos de constru-

¢cdo geométrica e matematica que se auto-alimentam, isto €, sdo procedimentos matematicos nos quais a mesma
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operacao é executada infinitas vezes, sendo que o resultado obtido depois de um processamento € o elemento base
para iniciar o processamento seguinte, conforme diagrama que segue:
e os dois Unicos elementos de destaque nessa relagéo é a nao lineariedade da entrada e saida dos dados e

a dependéncia que essa possui de um parametro “C” constante que exerce influéncia sobre a funcdo em si.(7)

A partir desse procedimento matematico e de posse de um valor constante que estabelece o inicio do estu-
do, essa fungdo nos revela a hierarquia ao qual o sistema é submetido. Verificamos que as imagens “fractais” séo
como uma holarquia. As partes subordinadas hierarquicamente a um todo maior séo similares em construgao, forma
e composicdo a esse todo que a determina, orientada por um processo matematico que repete indefinidamente o

mesmo procedimento.

Olhemos agora para os elementos morfoldgicos dessa producdo que é composto por pontos, linhas e pla-
nos definindo textura sobre um sistema de eixo bidimensional que nos causa a sensagéo de profundidade infinita.
Como as proprias imagens demonstram, a partir dos parametros introduzidos no sistema que geram os “fractais”,
imprimimos sob os olhos da alta tecnologia em computacgéo grafica, imagens que assemelham aos quadros abstratos

da era industrial mecanica, no entanto, representam coisas de nosso dia a dia como as folhas de uma arvore.

Rigidamente concebida pela Geometria Fractal, essa imagens estdo baseadas em formulacdes e procedi-
mentos matematicos, possiveis pelos instrumentos eletro-eletrénico, em particular o computadores e as impressoras
térmicas do tipo CIBACHROME, que utilizamos para observar os fendmenos universais, especialmente aqueles que

nos fazem perceber o mundo e suas infinidades tanto para maior quanto para menor.

Na "Fronteira do Caos", como foi denominada uma das exposi¢des organizada por Peitgen e Richter para
mostrar seus trabalhos com Fractais, o perfil produtivo eletro-eletrdnico, totalmente calcado em procedimentos ma-
tematicos, geram imagens icénicas que nos fazem perceber as qualidades materiais e energéticas do nosso univer-
so. € 0 homem interagindo com seu meio numa troca constante com ele. As imagens “fractais”, apesar de represen-
tar o mundo real matematicamente concebido em nossa consciéncia, nos mostram que a similaridade entre a arte e a
ciéncia dos nimeros é imediatamente percebida, nos mostram também que sao representacdes muito mais proximas
de nosso inconsciente; sdo imagens mentais ndo materiais. A similaridade entre arte e matematica nesse instante é
imediatamente percebida. Os “fractais” nos remetem ao “além-material,” a energia expressiva da matéria e dos nos-

sos modos eletrénicos de produzir.
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CONCLUSAO

A producéo de conhecimento ndo € uma acéo fruto exclusivo da mente humana, vimos em nosso trabalho
gue se trata de um processo com origem na percepc¢ao. Observamos os fatos naturais e culturais desse mundo para
em seguida transforma-los através de nossas agdes com base em nossas crencas. Essas a¢des, por sua vez, apoia-
das em uma determinada linguagem, influenciadas pelo "espirito de uma época" e, obviamente, definidas em fungéo
dos meios de producdo dessa mesma época, geram novos fatos no mundo formando um ciclo continuo e intermina-

vel de producéo de conhecimento.

Por outro lado verificamos também que esse processo criativo, entre outras coisas, possibilita traduzir um
sentimento, uma idéia ou um conhecimento, em um novo fenébmeno de comunicacdo mas, o que realmente parece
caracterizar o momento em que vivemos € a possibilidade de obter relacbes entre as diversas formas de expressao
do homem. Hoje parece que caminhamos em diregdo a construgdo de um” Pensamento Universal “que a tudo subju-
ga e por tudo é subjugado. N&o queremos com isso, afirmar que o pensamento humano unifica-se quando se trans-
forma em universal mas sim, que ele se torna universal porque as culturas apenas extraem dele, caracteristicas uni-

versalmente compreensiveis.

Tornando essas idéias mais claras notemos que sempre estivemos a perceber o mundo através de nossos
sensores naturais e artificiais e, a cada dia que passa, diante desse dindmico processo que é a vida, verificamos que
eles se adaptam as profundas modificacées a que somos submetidos, perdendo antigas fungfes e adquirindo outras
novas, num ritmo cada vez mais acelerado de transformacdes. Ha muito descobrimos a limitacdo dos nossos 6rgaos
sensores naturais, por isso sabemos que ndo podemos contar exclusivamente com nossas sensibilidades, necessi-
tamos sim, cada vez mais, das maquinas mecanicas e eletrénicas para poder perceber, criar e agir num mundo reple-

to de complexidades macro e microscopicas.
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De fato, sempre estivemos empenhados em buscar novos meios que nos auxiliem a observar os fendme-
nos universais. Em nosso trabalho constatamos que ao modificar e ampliar os potenciais de percepcao e representa-
¢do do nosso universo cognitivo, alteramos também nossa forma de raciocinar logicamente diante dos fatos. Isso, se
trazido aos dias de hoje, nos coloca diante de novos paradigmas de percepcdo que estdo sendo modificados em fun-
¢do da ampliagdo do nosso mundo perceptivo e em funcdo da aceleracdo da velocidade de processamento que 0s
meios de comunicagdo imprimem ao nosso mundo, nos expondo ao que estamos denominando de um “Pensamento

Universal”.

Analisamos apenas dois aspectos do conhecimento humano em um periodo determinado da cultura ociden-
tal. A Matematica e as Artes Plasticas produzidas nesse ciclo, privilegiaram os valores materiais de nossa civilizagao,
assim como a maior parte da producdo humana ocidental. Obviamente, o fato de ndo termos analisado todas as
areas de conhecimento desse periodo, 0 que praticamente seria impossivel, torna nossas conclusdes mais faliveis,
ao nivel de possiveis generalizagfes. Porém, se observarmos esses dois ramos de conhecimento como linguagem
de comunicacéo de nossa espécie, que séo influenciadas e influenciam esse sistema integro, Unico e coeso que € o

pensamento humano, podemos ao menos supor possiveis generalizagdes.

Em verdade o “real”, entendido aqui como tudo aquilo que acontece sem qualquer tipo de interferéncia hu-
mana e a “realidade”, entendida como tudo aquilo que a agdo humana de algum modo modificou, isso & os valores de
nossa espécie, se observados através da percepgao holistica, nos fazem ver o mundo como uma “holarquia.” Esta-
mos diante de uma organizacdo que, a0 mesmo tempo que respeita a individualidade de seus componentes conside-
rando-os como sistemas integralmente definidos em si, também respeita o fato deles serem subordinados hierarqui-
camente a sistemas maiores que eles. Esse modo de pensar, se levado as ultimas conseqiiéncias, definiram um con-
junto de valores que, com certeza, influenciam e sofrem influéncia de todas as areas do conhecimento de nossa cul-

tura em um determinado momento histérico.

Resumidamente retomemos as idéias desenvolvidas em nossa dissertacdo. Comegamos nossa analise no
momento em que nossa percepcao esta atrelada a valores misticos da cultura medieval e a crenca de que tudo é
orientado por "leis naturais" estabelecidas por algo superior a nés, acreditamos em um "Deus" onipotente e onipre-
sente. Por outro lado, também temos a crenga de que o Sistema Geométrico com bases nas teorias do matematico
Euclides é um sistema légico divino que organiza todas as leis do universo. Nossos sensores que definem nossa per-
cepcao do mundo real e da realidade nesse momento tém as mesmas fun¢des que nossos 6rgdos sensitivos. Olhos,
maos e mente estdo a produzir conhecimentos calcados na particularidade perceptiva a que estamos sujeitos. A vida
do campo nos fazer conviver com as forcas da natureza assim, para suporta-las, somos obrigados a respeita-las ad-
mitindo a elas, um carater mistico. Porém, isso sofre modificacdes quando, diante do mundo capitalista mercantilista
burgués, somos levados a buscar a melhor qualidade para nossa produgéo, e por isso devemos obter maior dominio
de conhecimento sobre a matéria-prima. Nosso interesse pelas qualidades fisicas e quimicas da matéria nos levam a
pesquisar a ldgica das relagdes da natureza, o homem deixa de ser passivo e a partir daqui impde relacdes logicas
ao mundo que o cerca, no entanto nossos sensores naturais ainda sdo limitados pelo alcance de nossos olhos e de

nossas maos.
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Esse interesse em compreender o mundo material em busca da melhor qualidade e da maior quantidade de
nossas producdes, nos leva a passos largos em direcdo a criacdo das maquinas que nos fazem compreender os fe-
ndmenos do mundo pelos nossos olhos mecénicos e pela forga motriz. O sistema artesanal de producéo gradativa-
mente d& lugar a produgdo em série imprimindo cada vez mais velocidade em nosso sistema produtivo e conseqiien-
temente em nossa percepcdo. Nossos sensores deixam de ser baseados na diade olho-mao e passam a estar apoi-

ados na diade homem-maquina.

Verificamos também que nossa légica de construcdo nos leva a racionalizar cada vez mais préximo dessa
I6gica de producédo; estamos em busca de mais e melhores produtos. Isso é, a linha de montagem nos obriga a seg-
mentar em etapas o processo produtivo e dessa maneira também somos levados a segmentar nossa logica de pen-
samento. Dividimos com as maquinas a autoria do produto, por isso igualmente a elas, também somos obrigados a
nos especializar em areas de conhecimento, ja que somente assim podemos dedicar nosso tempo a maior compre-
ensdo das partes que comp8em todo o processo produtivo. Fragmentamos e imprimimos velocidade ao nosso co-
nhecimento e a nossa produc¢éo e percep¢do adquirem caracteristicas de serialidade, isto €, estamos diante de uma

infinidade de percepcdes dada pela reprodutibilidade de nossos sistemas.

Por outro lado, a racionalidade é levada ao extremo produzindo em contrapartida todo o pensamento calca-
do no inconsciente humano. Num primeiro instante isso parece ser contraditdrio, porém, se tomarmos como referén-
cia a cultura oriental e sua forma de compreender o mundo onde 0s opostos se atraem e se completam, assim como
0 yang e o yin, ndo ficaremos nada surpresos em admitir que 0s sonhos dizem muito mais ao nosso respeito do que

podemos admitir conscientemente.

Nao paramos por ai, 0 homem descobre a energia elétrica e com ela nossos paradigmas de percepcéo se
alteram novamente. Apoiados agora nos meios de producéo eletro-eletrénicos, somos atingidos em nossos pensa-
mentos por essa energia e conseqientemente pela velocidade da luz. Os computadores, ao armazenarem e proces-
sarem os dados em velocidades extremamente alta, passam a ser extensdes de nés mesmos, simulando nossas
mentes. A rapidez de processamento aliada as formas que criamos para armazenar os dados, fundamentalmente em
nossas maquinas eletronicas, expde a humanidade a uma intensa troca cultural. A informag&o flui de um polo a outro
no planeta em milésimos de segundos deixando a espécie humana diante de valores que se universalizam e trans-
formam o pensamento humnao uniformizando-o, ndo porque se torne univocamente determinado mas porque esta
presente em quase todos os pontos do planeta simultaneamente e ao ser interpretado € realgado por suas caracteris-

ticas universais.

Hoje estamos olhando para nossas producdes, em particular para as Artes Plasticas e para a Matematica,
como elos de um processo cognitivo Unico, mente e mundo fazem parte de um mesmo eco-sistema e nossas produ-
¢Oes passam a conviver com a légica binaria de nossas maquinas eletronicas. Arte, Ciéncia e todo o mundo cognitivo
unem-se cada vez mais em busca de suas similaridades. O perfil produtivo do momento em que vivemos, apoiado
nos conceitos e procedimentos l6gicos matematicos de nossos equipamentos, somado as novas formas de represen-
tar o mundo que nos fazem respeitar as forgas estruturadoras do universo, leva a ciéncia dos niUmeros cada vez mais

a incorporar e ser incorporada pelas outras expressdes humana.
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Seria prematuro e ousadamente inescrupuloso supor como supomos, somente com base nesse estudo,
que toda a Arte e a Ciéncia produzida em nosso tempo determinam um “Pensamento Universal” que incorpora gran-
de parte do conhecimento desenvolvido pelo homem. Porém, uma coisa é certa, o caminho que construimos enquan-
to realizavamos esse trabalho nos mostrou uma infinidade inesgotavel de similaridades entre esses dois ramos de
conhecimento e entre eles e outras areas do pensamento humano que, se levadas a cabo, produziriam inGmeros ou-
tros trabalhos tendo como tema central a relacdo entre as diversas linguagens de comunicagéo existentes no mundo.
Portanto, ndo seremos tdo ousados e nos restringiremos, a tecer comentarios apenas sobre a Matematica e as Artes

Plasticas mas, tudo nos leva a crer que esse raciocinio é valido para todo o conhecimento humano.

Percebemos cada vez mais que a segmentacdo do conhecimento em &reas de estudo somente pode ser
admitida para efeito analitico, porém o interrelacionamento entre todos os segmentos do conhecimento nos parece
obvio e assim, estamos a perceber que o tempo e espaco, diante da velocidade da luz e de sua constituicdo em for-
ma de energia nos obriga a reordenar nosso mundo perceptivo, de maneira a acreditar na relacdo entre todos os fe-

némenos do mundo.

Ao concluirmos essa dissertacdo podemos afirmar, diante da relatividade de nossa percepcdo que, o ho-
mem de hoje esta diante de um namero incalculavel de novas formas e métodos de representar o0 mundo que o cer-
ca. Os signos mateméaticos cada vez mais fazem parte da l6gica de estruturacéo de todas as outras formas de repre-
sentacdo humana, em particular das Artes Plasticas. Essas representacdes, até porque se utilizam dos meios eletrd-
nicos para se desenvolverem e estes estdo impregnado pela légica e signos matematicos, ndo podem mais serem

observadas sem considerarmos que o mundo dos nimeros cada vez mais define e é definido por elas.

A légica de Boole esta por detras de um computador, um fac-simile, um telefone, uma televisao, enfim um
meio eletrdnico, e a informagéo que € transmitida por seus circuitos se resume em passa ou ndo passa energia. Es-
tamos diante dos opostos que se completam formando e deformando quase todas as linguagens do universo. Os
principios orientais do Tao, do Zen e do yin e yang estdo presentes na cultura ocidental e assim nosso mundo cada
vez mais se une transformando o planeta de maneira global. Tudo faz parte de um mesmo eco-sistema que nos leva
a acreditar na formacao de um “Pensamento Universal” no qual a Matematica, unida aos Meios Eletrénicos, incorpora

e é incorporada por todas as linguagens do homem.
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NOTAS
Pierre Francastel, A Realidade Figurativa, (S&o Paulo,
1973), p. 175.

A figura do homem ad quadratum ou ad circulum gerador do
guadrado ou do circulo conhece durante geracdes uma voga
extraordinaria. Durante duzentos e cincoenta anos ela se encontrara
a testa de todos os tratados de Arquitetura ou de Belas-Artes.
Leonardo e Durer dar-lhe-do dignidade, colocando na base de
toda a sua estética esse dado, a saber, que existe uma lei, um
mistério da natureza, segundo o qual as propor¢des do corpo

humano refletem a ordem universal. é provavelmente uma das noc¢des

menos controvertidas de todo o periodo que se denomina Renascenca.

Aceita-se como evidente a idéia de que existe uma relacdo
fixa entre as propor¢cfes de nosso corpo e a ordem universal.

O mundo é assim completamente penetrado pela simetria: simetria

de nosso corpo, simetria de nosso corpo com o universo. Um belo estudo

de P. M. Schuhl mostrou-nos que ainda no fim do século XVII um
mito como o de Gulliver tal como o postulado de Laplace implicariam
na posssibilidade de uma expanséo ou de uma reduc¢éo ao infinito

de nosso mundo sem nenhuma alteracdo das leis do sistema.

Idem, op. cit. p. 181.

Heinz-Otto Peitgen e Peter H. Richter The Beauty of Fractals -

Imagens of Complex Dynamical Systems (Germany, 1986).

Idem, op. cit., p. V.
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Paulo Laurentiz, A Holarquia do Pensamento Artistico (S&o Paulo,
1991), p. 108. "A terceira postura..."

produtiva da era eletro-eletrbnica em relacdo a arte "...ha

algum tempo praticada em algumas atividades, é a simulacao.

A simulacéo pretende prever através da agilizacdo de

operacdes de comando e formatacao, situacdes impossiveis

de serem vivenciadas no cotidiano. A simulagéo de batalhas e

de vbos ja tradicionais. Na arte, a simulacao ainda esta

em fase de descoberta; o estudo do espaco plastico visual comeca

a ter cabecas atentas para a questao. Por uma série de comprometimentos

de mercado ou mesmo histéricos, os equipamentos de acesso a outros
campos, agora, passam a compartilhar a vida profissional dos artistas,
possibilitando-lhes repensar os valores plasticos. Como por exemplo,

0 uso dos fractais gera uma pesquisa de imagem extremamente valida."
Idem, op. cit., p. 110.
"A tecnologia promove um intercAmbio

informacional entre a cultura do homem e os valores universais. Com

este papel, assume um “carater brando”, ndo impondo as

suas regras produtivas ao mundo, transformando-o simplesmente. Aprende

e apreende as qualidades do mundo para melhor executar o trabalho.

O homem/produtor, deixando de utilizar tecnologias
brutas, anula o seu papel de depredador. Assumindo as” tecnologias
brandas”, descobre uma série de valores universais que satisfazem
as suas necessidades existenciais; percebe serem estes valores comuns
a sua cultura e ao universo, voltando a se sentir como um ser csmico.
Desta vez o seu carater, enquanto ser universal, ndo é mais
passivo como nos periodos misticos; é participativo, ou melhor,

co-operativo.

Heinz ,Richter, 1986, op. cit., p. 5.

"They are simple feed-back processes in wich
the same operation is carried out repeatedly, the output of one iteration
being the input for the next one: (Esquema detalhado no texto) The
only requirement here is a nonlinear relation between input and
output, i. e., the dynamical law x = f(x ) must be more than a
simple proportionality, x = kx. The schematic diagram indicates that
rule x ->>f(x) will depend on a parameter ¢, whose influence will

be discussed below.
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NOTAS

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

A figura do homem ad quadratum ou ad circulum gerador do
guadrado ou do circulo conhece durante gera¢des uma voga
extraordinaria. Durante duzentos e cincoenta anos ela se encontrara
a testa de todos os tratados de Arquitetura ou de Belas-Artes.
Leonardo e Durer dar-lhe-do dignidade, colocando na base de
toda a sua estética esse dado, a saber, que existe uma lei, um
mistério da natureza, segundo o qual as propor¢des do corpo
humano refletem a ordem universal. é provavelmente uma das no¢cdes
menos controvertidas de todo o periodo que se denomina Renascenca.
Aceita-se como evidente a idéia de que existe uma relacdo
fixa entre as propor¢cfes de nosso corpo e a ordem universal.

O mundo é assim completamente penetrado pela simetria: simetria

de nosso corpo, simetria de nosso corpo com o universo. Um belo estudo
de P. M. Schuhl mostrou-nos que ainda no fim do século XVII um

mito como o de Gulliver tal como o postulado de Laplace implicariam

na posssibilidade de uma expanséo ou de uma reduc¢éo ao infinito

de nosso mundo sem nenhuma alteracdo das leis do sistema.

Idem, op. cit. p. 181.

Heinz-Otto Peitgen e Peter H. Richter The Beauty of Fractals -

Imagens of Complex Dynamical Systems (Germany, 1986).

Idem, op. cit., p. V.

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

produtiva da era eletro-eletrdnica em relagéo a arte "...ha

algum tempo praticada em algumas atividades, é a simulacao.

A simulacéo pretende prever através da agilizacédo de

operacdes de comando e formatacao, situacdes impossiveis

de serem vivenciadas no cotidiano. A simulagdo de batalhas e
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de voos ja tradicionais. Na arte, a simulacao ainda esta

em fase de descoberta; o estudo do espaco plastico visual comeca

a ter cabecas atentas para a questédo. Por uma série de comprometimentos
de mercado ou mesmo histéricos, 0s equipamentos de acesso a outros
campos, agora, passam a compartilhar a vida profissional dos artistas,
possibilitando-lhes repensar os valores plasticos. Como por exemplo,

0 uso dos fractais gera uma pesquisa de imagem extremamente valida."

Idem, op. cit., p. 110.

"A tecnologia promove um intercAmbio
informacional entre a cultura do homem e os valores universais. Com
este papel, assume um “carater brando”, ndo impondo as
suas regras produtivas ao mundo, transformando-o simplesmente. Aprende
e apreende as qualidades do mundo para melhor executar o trabalho.

O homem/produtor, deixando de utilizar tecnologias
brutas, anula o seu papel de depredador. Assumindo as” tecnologias
brandas”, descobre uma série de valores universais que satisfazem
as suas necessidades existenciais; percebe serem estes valores comuns
a sua cultura e ao universo, voltando a se sentir como um ser césmico.
Desta vez o seu carater, enquanto ser universal, ndo € mais
passivo como nos periodos misticos; é participativo, ou melhor,

co-operativo.

Heinz ,Richter, 1986, op. cit., p. 5.

"They are simple feed-back processes in wich
the same operation is carried out repeatedly, the output of one iteration
being the input for the next one: (Esquema detalhado no texto) The
only requirement here is a nonlinear relation between input and
output, i. e., the dynamical law x = f(x ) must be more than a
simple proportionality, x = kx. The schematic diagram indicates that
rule x ->>f(x) will depend on a parameter ¢, whose influence will

be discussed below.
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Ressaltando a possibilidade de “estruturar todos os pensamentos enquanto linguagem”, porque este € um
conceito que brota nesse momento cultural, mas serve em todo instante quando pretendemos analisar o pensamen-
to humano, em especial o matematica e as artes plasticas. Podemos tomar as linguagens como "molduras que confi-
guram, conferem uma imagem ao mundo e a nds mesmos."(17

falar que se tivessemos tempo observariamos todos os autores que seguem.O significado dessa afirmacéo

e fundamental para compreender essa duas formas de pensamento a que se refere nos encaminham para a estrutu-

ra que se ausenta; "a estrutura é aquilo que néo existe."(12)
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