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A ARTE NO CONTEXTO DA INFORMACAO

ART IN BACKGROUND INFORMATION

Genesco Alves de Sousa®

Resumo: O presente ensaio propde algumas reflexdes sobre a arte produzida no contexto da Sociedade
da Informacdo, destacando a relevancia do conceito de informacéo tanto para a elabora¢do como para
a interpretacdo de proposicdes artisticas articuladas em torno da relagdo entre arte e politica. Para tan-
to, procede-se a uma andlise de casos particulares, identificando aspectos que surgem, a luz dos avan-
cos da tecnologia digital, como uma possivel resposta as questdes do esvaziamento politico da arte
contemporanea.
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Abstract: This paper proposes some reflections about the art produced in background Information
Society, highlighting the value of the concept of information for the preparation and interpretation of
political art proposals. For this, analyze specific cases, in order to identify answers for the emptying of

the political issues of contemporary art, under light the new digital technology.

Keywords: Art. Information. Policy. Technology.

INTRODUCAO

O objetivo deste artigo € refletir sobre os impactos diretos e indiretos do uso de tecno-
logias digitais na producdo artistica recente, utilizando conceitos e referenciais tedricos da

critica da arte contemporanea, assim como as contribuicdes dos proprios artistas em relacéo as

1 Integrante da equipe de formacdo, experimentacdo e criacdo artistica dos Centros de Convivéncia, Cultura e
Salde Mental de Belo Horizonte (SMSPBH). Mestre em Letras pela Universidade Estadual de Santa Cruz
(UESC), Especialista em Educagio e Relagdes Etnico-Raciais (UESC), Artista plastico, Graduado pela Escola
Guignard/ Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG). E-mail: genescoa@gmail.com.
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suas praticas. Na atualidade, a relacdo entre arte e tecnologia sugere uma mudanca de foco
sobre a questdo dos objetos culturais, evidenciada principalmente, conforme argumentou
Bourriaud (2009:18), pelo fato de que “as obras ja ndo perseguem a meta de formar realidades
imagindrias e utopicas, mas procuram constituir modos de existéncia ou modelos de agdo den-
tro da realidade existente”. Trata-se, portanto, de uma relacdo que envolve alteragdes da no-
cao de realidade e da natureza das proposi¢des artisticas em geral. Mas, afinal, em que medida
a tecnologia digital contribui para estas alteracbes? Qual a especificidade de sua incidéncia no

ambito da arte?

O advento de novas tecnologias e a sua apropriacdo atraves da arte sdo problemas
constantes de investigacdo tanto para o critico e o tedrico da arte como para o artista, em seu
processo criativo. O que a descoberta da perspectiva matematica significou para o Renasci-
mento? Quais as consequéncias do processo fotografico para a cultura modernista? Estes
questionamentos ultrapassam os limites da investigacdo artistica, transformando-se em refe-
réncias para refletir sobre as mudancas de comportamento em diferentes contextos culturais.

Sao passiveis, portanto, de serem reformulados a luz de problemas atuais.

Nessa linha encontram-se as contribui¢des de autores como Vilém Flusser (1985), An-
dre Rouillé (2009) e Nicolas Bourriaud (2009), tomando como ponto de partida os desafios e
as possibilidades que o surgimento das imagens técnicas e 0 uso de tecnologias digitais trou-
xeram para a producdo, a analise e a interpretacdo dos objetos culturais. Conforme advertiu
Flusser (2013:31), se “antes, o objetivo era formalizar o mundo existente; hoje, o objetivo é

realizar as formas projetadas para criar mundos alternativos”.

A partir da énfase nas relagdes intersubjetivas, supde-se que a reflexdo proposta possa
contribuir, ainda que parcialmente, para discutir sobre a natureza e os desdobramentos das
transformacOes ocorridas. Para tanto, esse ensaio apresenta inicialmente algumas questfes
tedricas centrais que atravessam a producdo e a interpretacdo artistica no contexto da Socie-
dade da Informacdo. Em seguida analisa-se, a luz dos desafios e possibilidades citados, de-
terminadas propostas artisticas em que os efeitos da convergéncia entre arte e informacéo sao
facilmente identificados, inclusive como possiveis respostas a questdo do esvaziamento politi-

co da arte contemporanea.
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1. TUDO E INFORMAGCAO. INFORMACAO E TUDO!

Tanto para 0s entusiastas como para os criticos, nao resta davida de que fazemos parte
de uma nova sociedade onde a informacdo desempenha um papel fundamental. Compartilha-
MOs avangos e retrocessos que alimentam os debates, seguindo orientacdes distintas que in-
cluem desde a visdo idilica da democratizacdo digital, a crenca no determinismo tecnolégico e
até mesmo as suspeitas e as ameacas de novos modelos de sujeicdo, mas sem quaisquer davi-

das de algo novo esta acontecendo.

Frank Webster (2006:9) argumenta que é possivel conceber esta nova sociedade a par-
tir de cinco defini¢des distintas, identificando o que ha de novo através dos critérios tecnol6-

gico, econdmico, profissional, espacial e cultural. Para o autor®:

Esses elementos ndo necessitam encontrar-se isolados dos demais, embora
0s tedricos salientem um ou outro elemento na apresentacdo dos seus cena-
rios especificos. No entanto, o que é compartilhado por estas definicdes € a
convicgdo de que as mudancas quantitativas de informacdo estdo concreti-
zando um novo tipo de sistema social, a sociedade da informacao (2002:9).

O que mais impressiona no contexto da Sociedade da Informacgéo é que a teorizacéo
sobre as nossas experiéncias assume uma configuracdo rizomatica, abrangendo um espectro
muito amplo de fendmenos diante do qual recomenda-se usar 0 bom senso. Se, por um lado,
ndo ha como negar que mudancas radicais estdo estdo acontecendo e que as suas consequén-
cias sdo relevantes, por outro lado, € necessario ser prudente ao analisa-las, levando em consi-
deracdo a interdependéncia entre os fendmenos e as suas multiplas dimensfes (KUMAR,
1997:77).

Cabe ressaltar aqui que, em suas origens, o estudo cientifico da informacéo, categoria
que define 0 novo sistema social, esta relacionado com os processos de documentacao e com
0s métodos de tratamento, organizacao, controle e acesso de dados. Além disso, a evolucdo

desses processos e métodos ndo pode ser desvinculada do processo de desenvolvimento dos

2 “These need not be mutually exclusive, though theorists emphasise one or other factors in presenting their
particular scenarios. However, what these defitions share is the conviction that quantitative changes in informa-
tion are bringing into being a qualitatively new sort of social system, the information society” (WEBSTER,
2009: 8-9).
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computadores durante a Segunda Guerra Mundial ¢ no periodo posterior. “O computador ele-
tronico em si surgiu”, segundo Krishan Kumar (2002:19) “principalmente para realizar calcu-
los balisticos e as analises que resultaram na bomba atdmica”, através de estudos realizados

em centros de pesquisa civil, com financiamento estatal e supervisdo de 6rgaos publicos.

Ao mesmo tempo, as empresas multinacionais, cada vez mais internacionalizadas e
enfrentando problemas semelhantes aqueles encontrados pelos militares, incrementaram seus
processos de expansdo absorvendo os sofisticados sistemas de tecnologia da informacéo. Sis-
temas que passaram a ser tdo essenciais para o funcionamento dessas empresas quanto as suas
fabricas e os seus operarios. De acordo com Kumar (1997:20), essa estreita relacdo entre a
revolucdo da informacdo e o surgimento de um complexo industrial-militar-cientifico pode
ndo representar toda a histéria da Sociedade da Informacdo, mas corresponde no minimo, a

sua parte essencial.

Nesse aspecto, analisar o que se produz no contexto da Sociedade da Informacao nédo é
uma tarefa facil. Além das dimensdes sociais, politicas e econdmicas que marcam a sua traje-
toria como objeto de estudo, deve-se considerar também que, do ponto de vista conceitual, a
informacdo é uma categoria de dificil defini¢cdo. Quase tudo que se produz atualmente pode
ser considerado como informacédo ou como resultado do seu processamento, com significados
que podem variar intensamente, dependendo da area do conhecimento em que estamos traba-

lhando.

Até mesmo no d&mbito especifico da Ciéncia da Informacéo, ndo ha um consenso acer-
ca da definicdo de informacdo. De acordo com Buckland (1991:352), a informacéo pode ser
abordada simultaneamente como coisa, conhecimento e processo. Dados, textos, documentos
e objetos informativos sdo tangiveis que podem ser medidos e quantificados. Como conheci-
mento, a informac&o é considerada intangivel, deve ser comunicada e denota uma percepcao a
respeito de algo. Considerada na perspectiva do processo, sua funcdo é informar, produzindo
uma alteracdo daquela percepcdo que se tem de algo. Dito de outra maneira, sua funcdo é

transformar o conhecimento.

Na convergéncia destas defini¢des, a nocdo de informacdo é ampliada e passa a ser uti-
lizada quantitativa e qualitativamente para designar um universo: desde livros, roupas, bancos

de dados, obras de arte, comportamentos, atos comunicativos, até mesmo viagens. Dessa ma-
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neira, a informacéo confunde os universos do tangivel e do intangivel, adquirindo o estatuto
de uma entidade flutuante que pode materializar-se em suportes distintos, cujos valores s&o

variaveis.

Tal confusdo pde em marcha aquilo que Flusser (2013:56) denominou “transvalora-
¢a0””: o deslocamento do nosso foco de interesses das coisas para a informagao, cuja valoriza-

cdo altera significativamente as relacdes de poder que envolvem a nogéo de propriedade.

Essa definicdo, alias, é apropriada para 0 novo imperialismo: a humanidade é
dominada por grupos que dispdem de informacdes privilegiadas, como por
exemplo a construcdo de usinas hidrelétricas e armas atdmicas, de automo-
veis e aeronaves, de engenharia genética e sistemas informaticos de gerenci-
amento. Esses grupos vendem as informagdes por precos altissimos a uma
humanidade subjugada (2013:56).

Com o mesmo argumento, em um texto anterior, Flusser (1985:27) propde que o valor
de uma fotografia € desprezivel ponto de vista do objeto e o seu verdadeiro valor é determina-
do pela informacdo transmitida. Definida como uma imagem técnica primordial, a fotografia,
além de configura a base das demais midias contemporaneas, evidencia e torna palpavel a
questdo dos valores do novos sistema social: Nao se trata mais de possuir objetos, mas de dis-

por e controlar as informacdes.

Como resultado do aproveitamento e da aplicacdo de conceitos cientificos, a imagem
técnica enfatiza, ainda de acordo com a proposta flussseriana (1985:16), a relevancia de ques-
toes relacionadas com a interface e com o programa. Diferente do sistema das imagens manu-
ais, como a pintura, o sistema das imagens técnicas conta com a participacdo decisiva de uma
interface programada tecnicamente, o aparelho fotografico, cujo programa reflete as intengdes
de uma industria fotografica que, por sua vez, reflete as inten¢Ges de um contexto econdémico,

social, politico e cultural.

2. AS IMAGENS TECNICAS E ARTE

Pode-se argumentar que as interfaces e 0s programas sempre existiram e que as ferra-
mentas tecnoldgicas determinaram a producgdo dos artefatos e das informacdes em diferentes

contextos culturais. Como interpretar a materializacdo do conceito universal de beleza sem
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considerar a instrumentalizacdo das no¢6es de ordem, equilibrio, harmonia e propor¢do? Co-
mo entender que a experiéncia sensivel da realidade pode ser isolada do plano dos conceitos e
que os modos de visdo possiveis pode ser reduzidos a teoria sem considerar a normatizacao

radical promovida pelas leis a perspectiva matematica?

Em sintese, a questdo da interface nas imagens técnicas pressupde uma reflexdo sobre
a relacdo entre a ficcdo e a realidade. Técnicas e conhecimentos cientificos foram utilizados
no Ocidente, até meados do século XIX, para criar ilusdes. A realidade visivel duplicada na
ficcdo da imagem, cujo proposito de fidelidade foi problematizado e superado pelas imagens
técnicas. Com o advento da fotografia, a realidade ndo seria mais vista da mesma maneira e
ISSO causou uma péssima reputacdo de toda a representacao objetiva, pelo menos que se refere
a arte (BELTING, 2006: 210).

A funcdo social do artista, que até meados do século XVIII, estava relacionada com a
questdo da representacdo da realidade, em termos de aproximacéo e afastamento da mesma,
foi deslocada para a questdo da documentacao, provocando debates sobre a ontologia da arte e

contribuindo para intensificar experiéncias que resultaram em novas proposicdes artisticas.

N&o é objetivo desse trabalho retomar a polémica sobre a natureza e o valor da foto-
grafia como arte, mas convém relembrar que a mudanca do valor de culto para o valor de ex-
posicao, conforme proposto por Walter Benjamin em A obra de arte na era da sua reproduti-
bilidade técnica (1936), provocou uma reviralvolta que, para além das questdes técnicas,
radicalizou o modo como os artistas se relacionavam com a realidade e com os sistemas de

representacdo, contribuindo para legitimar novas visibilidades.

O surgimento da fotografia na metade do século XIX trouxe, segundo André Rouillé
(2009:52), uma resposta “a grave crise de confianca que aflige o valor documental das ima-
gens manuais”, confrontando o ideal da expressdo criativa com a realidade do documento.
Com a sucessdo do paradigma artesal das imagens manuais pelo paradigma industrial das i-
magens técnicas, a transcendéncia foi ameacada pela imanéncia, revelando que a hostilidade
de alguns artistas em relacdo a fotografia era apenas uma parte de um confronto mais abran-

gente entre diferentes visdes de mundo.

O valor documental da fotografia, fator que Ihe garantiu maior credibilidade em rela-

¢ao as imagens manuais, estava vinculado a crenca em sua automaticidade e sua objetividade.
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Durante muito tempo, esqueceu-se que entre o aparelho, a realidade e a imagem existia, e
continua existindo, um sujeito. A especificidade da fotografia foi definida, inicialmente, por
uma relacdo de contato imagem-coisa, como um documento que supostamente reproduzia
exatamente as coisas do mundo (ROUILLE, 2009:69).

Desse modo, perfeitamente idéntica a coisa — tanto na aparéncia como na
constituicdo e na substancia de coisa -, a imagem torna-se indiscernivel en-
guanto imagem e, em consequéncia, mesmo a no¢do de imagem e de imita-
cao fica ameacada. O que, ocasionalmente, justifica a recusa dos artistas em
reconhecer 0 minimo mérito artistico a fotogafia. De fato, a imitacdo supde
gue a imagem duplica seu modelo, ao mesmo tempo que dele se distingue.
Ela é menos a identidade do que a similaridade que, supostamente, faz a di-
ferenca. Essa diferenca é acentuada pelas redugdes e transformacdes, pela
expressdo e pela interpretacdo, por todas as defasagens espaciais, temporais,
formais e materiais constitutivas da propria imagem. E de fato dessa diferen-
¢a, supostamente infima e sempre infinita, designada pelo prefixo “re” da pa-
lavra “(re)presentacdo”, que a imagem tira a sua forca e a sua existéncia de
imagem. Apesar de a diferenca entre a coisa e sua imagem ser considerada
infinitesimal, de ficar comprometida a distincdo entre o original e a copia, e
a imitacdo anular-se através do ver. A imagem, entdo, é apenas o instrumen-
to de um ver, e o dispositivo fotografico, uma maquina de visdo (2009:69).

Nessa perspectiva, os artistas da vanguarda modernista decidiram retomar a subjetivi-
dade que supostamente escapava ao registro mecanico do aparelho tentando se afastar da tra-
dicdo e rejeitando as referéncias extraestéticas, originando uma acirrada concorréncia por de-
finicbes individualizadas do real. Diante da fragmentacdo e do fluxo de mudancas
caracteristicas da vida moderna, a busca por uma arte cada vez mais autbnoma ndo impediu
que alguns artistas aproveitassem as possibilidades oferecidas pela nova tecnologia, como no
caso dos impressionistas, para colocar em pratica um tipo de “pensamento fotografico”

(BOURRIAUD, 2009:94).

O movimento de afirmacdo da arte autbnoma exigiu critérios de legitimacéo e diferen-
ciacdo que explicitassem a especificidade das préaticas artisticas. Em sua defesa do Expressio-
nismo Abstrato, Clement Greenberg (2001:101), um dos mais persuasivos e influentes criticos
norte-americanos do pos-guerra afirmou que a “esséncia do modernismo” encontrava-se No
“uso de métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar a propria disciplina” ndo para

“subverté-la, mas para entrincheird-la mais firmemente em sua area de competéncia”.
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Debrucando sobre si mesmo, a arte modernista ndo conseguiu romper com a tradicao
em termos de perspectiva historica, realizando simultaneamente uma separag¢do e um prolon-
gamento em relacdo a mesma. O Expressionismo Abstrato, nesse caso, representaria o tltimo
estagio de uma evolugdo interna rumo a sua autossuficiéncia. Assim, a identidade artistica
permanecia internamente dependende da participagdo em uma narrativa historica universal,
cujos limites definiam a importancia, a autenticidade e o valor das propostas artisticas. O que

estivesse além desses limites ndo fazia parte da historia ou era tatatado como uma regressao.

Essa vertente foi confrontada por propostas estruturadas em torno de reflexdes sobre a
natureza da arte. A Arte Conceitual, por exemplo, contribuiu para uma revisdao das nocoes de
evolucdo, autonomia e criacdo. Refutando a postura teleologica defendida pelo formalismo de
Greenberg, os artistas conceituais questionavam ndo apenas os critérios de definicdo, de exi-

bicéo e de critica da arte como também a sua relagdo com a estética.

E necessario separar a estética da arte porque a estética lida com opinides
sobre a percep¢do do mundo em geral. No passado, um dos dois destaques
da funcéo da arte era seu valor como decoracdo. Assim, qualquer ramo da fi-
losofia que lidasse com a “beleza”, e portanto com o “gosto”, era inevita-
velmente obrigado a discutir também a arte. A partir desse “habito” surgiu a
nocdo de que havia uma conexdo conceitual entre a arte e a estética, o que
nao é verdade. Essa idéia, até recentemente nunca havia entrado em conflito
de maneira drastica com as consideracGes artisticas, até recentemente, ndo so
porgue as caracteristicas morfoldgicas da arte perpetuavam a continuidade
desse erro, mas também porque as aparentes “fun¢des” da arte (representar
temas religiosos, retratar aristocratas, detalhar arquitetura etc) usavam a arte
para encobrir a arte (KOSUTH, 1969:214).

Para os artistas conceituais, 0s objetos seriam conceitualmente irrelevantes para o jul-
gamento estético e as suas proposi¢des artisticas se confundiam com proposic¢fes analiticas.
As tarefas de anélise e intepretacdo, antes atribuidas aos criticos, deveriam ser deslocadas para
a esfera do fazer artistico. Estabelece-se aqui uma analogia entre as questfes da informacao e
da arte, através da relacdo entre o tangivel e o intangivel. Em outros termos, mas de modo
semelhante, a Arte Conceitual pGe em evidéncia as dimensdes da arte enquanto coisa, conhe-

cimento e processo.

Os artitas conceituais foram muito questionados, sobretudo, levando-se em conta que
as suas proposic¢des contribuiam para manter a experiéncia artistica restrita a dimensdo con-

ceitual, definida como uma tautologia, ainda arte pela arte. Mesmo assim, € possivel afirmar
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que a Arte Conceitual contribuiu para ampliar os horizontes da producéo e da interpretacéo
artistica, deslocando o foco de interesse para além dos objetos e, consequentemente, facilitan-

do a incorporacdo de referéncias extraestéticas.

Se, até entdo, o enquadramento da arte na histdria universal era tdo importante quanto
0s proprios artistas e obras, ja que este era o instrumento que os definia hieraquicamente. A
partir do momento em que essa localizacdo foi minada pelos questionamentos ontoldgicos da
arte, abriram-se os caminhos para que as dimensdes politicas, econdmicas e sociais entrassem
em cena de um modo distinto, principalmente através de novas clivagens articuladas em torno
das questdes de identidade, diferenga, género, etnia e memoria. O multiculturalismo do “ou-

tro” versus o monoculturalismo do mesmo.

3. INFORMACAO, ARTE E POLITICA

A partir dessas novas clivagens e da articulacdo entre arte e politica, alguns artistas es-
tabeleceram outras conexdes com a realidade. Nao se trata mais de sonhar um futuro ideal,
mas de realizar no e a partir do presente, vislumbrando respostas para a questdo do esvazia-
mento e a nulidade politica no contexto da Sociedade da Informacdo. De alguma maneira,
procura-se superar a lacuna entre as realidades da arte e das relacdes sociais, repensando a
propria concepgdo de arte e seus vinculos com a questdo do desenvolvimento tecnologico, da

ciéncia e da informacéo.

As obras aqui analisadas identificam-se com trés vertentes artisticas distintas, configu-
radas a partir do uso de imagens técnicas e articuladas em torno da relacdo entre arte e politi-
ca, seguindo a classificacdo proposta por André Rouillé (2009:389) como: a) arte critica; b)
arte feita politicamente; c) arte de produzir visibilidades. O quarto e Ultimo caso apresentado,
no entanto, mesmo nédo se enquadrando em nenhuma das vertentes anteriores, recupera e a-

proveita algumas de suas premissas.

Na primeira vertente, identifica-se o artista alemao radicado em Nova York, Hans Ha-
acke, cuja proposta tem o propdsito de criticar artisticamente situagcdes sociais e politicas par-
ticulares. Para tal, empreende agdes que ultrapassam os limites do “complexo institucional”.

Em 1986, Hans Haacke reconstruiu a fachada de uma loja do grupo Cartier substituindo a
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vitrine original por uma fotografia de manifestantes negros. Os objetivos principais deste tra-
balho intitulado Le must de Rembrandt® consistiam em expor e criticar a outra face do mundo
das jéais e dos diamantes produzidos e comercializados pela Cartier, enfatizando as conexdes
entre a Fundagdo Cartier para a Artes Contemporanea” e o truste sul-africano Rembrandt®,
proprietario de minas de ouro e de platina na Africa do Sul, aliado de grupos extremistas do

apartheid e conhecido por sua politica de repressdo violenta as greves.

Em Livre-Troca: didlogos entre ciéncia e arte (1995), publicacdo realizada em parce-
ria com o socidlogo francés Pierre Bourdieu, Hans Haacke argumenta que esta proposta esta
relacionada com a ideia de “fachada cultural”, em referéncia a apropriacdo da nog¢ao tradicio-

nal do mecenato pelas empresas através de estratégias de comunicacao corporativa.

Invocando o nome de Mecenas, as empresas de hoje se ddo uma aura de au-
truismo. O termo americano de Sponsoring explica melhor que existe, na re-
alidade, uma troca de bens, de bens financeiros da parte do patrocinador e de
bens simbolicos da parte do patrocinado. A maioria dos homens de negécio é
mais direta quando fala a seus pares. Alain-Dominique Perrin, presidente da
Cartier, por exemplo, diz que ele gasta o dinheiro da Cartier visando metas
que nada tem a ver com o amor a arte (1995:28).

Trata-se, portanto, de uma proposta de arte engajada que critica diretamente a funcao
social da arte e suas relagdes institucionais, através do processamento e da socializa¢do de
informag@es sobre o universo corporativo e suas manobras politicas utilizando a arte. A inten-
cao é oferecer respostas, mas apenas 0 contato com a obra e uma postura contemplativa diante
da mesma ndo garantem a sua fruicdo nem que a mesma seja compreendia em sua totalidade,
sendo necessario um minimo de conhecimento ou até mesmo de aprofundamento em relacéo

as informacoes que estdo sendo processadas e apresentadas ao publico.

% A referéncia ao “Must de Rembrandt” tem relagdo com a ideia-simbolo das campanhas publicitarias desta em-
presa — “Les must de Cartier” (1995:44).

* A Cartier 6 um dos patrocinadores das artes plasticas na Franga. Em 1984, Alain-Dominique Perin, o presiden-
te da Cartier, instalava a Fundacéo Cartier para a arte contemporanea em Jouy-en-Josas, as portas de Paris. A
Fundacdo desde entdo montou um grande nimero de exposi¢des, algumas diretamente relacionadas ao mundo
dos produtos de luxo (1995:41)

°0 grupo Rembrandt foi criado em 1940 por Anton Rupert. (...) Na Africa do Sul, Rembrandt esta fortemente
presente em setores como o das minas, da construgdo mecanica, dos bancos, dos seguros, dos servicos financei-
ros, dos produtos derivados do petrdleo e da petroquimica, da exploracdo florestal e da filial de madeira, da im-
pressdo e da embalagem, do tabaco, de alimentacgdo e de licores. (...) Um autorretrato de Rembrandt datado de
1634 serve de logotipo para o grupo Rembrandt (BOURDIEU, HAACKE, 1995:40-41)
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Imagem 1: Instala(;éd'rl-_es Must Rembrandt (1986), de Hans Haacke.
Fonte: BOURDIEU, Pierre, HAACKE, Hans (1995: 41).

Em relacdo a segunda vertente, Rouillé (2009:396) afirma que na arte feita politica-
mente também ha um esfor¢co para expandir-se além dos espacos institucionais das galerias,
dos museus e dos catélogos de arte, tentando criar dispositivos para interferir na rotina diaria.
Este € o caso do artista norte-americano Dennis Adams que, em 1990, realizou um trabalho na
cidade de Derry, na Irlanda do Norte, palco de um confronto ocorrido em 30 de janeiro de
1972, conhecido mundialmente como Domingo Sangrento (Bloody Sunday em inglés), en-
volvendo manifestantes civis, catdlicos e protestantes, e 0 exército britanico, que resultou na

morte de 14 manifestantes catélicos.

No bairro onde ocorreu o confronto, Adams instalou uma espécie de trave de futebol
gaélico, esporte praticado por catélicos, medindo dez metros de comprimento e sete metros de
altura, substitindo as redes por grades de ferro. Na trave, o artista acrescentou uma montagem
fotografica que mostrava a demolicdo dos prédios que serviram de barricada durante o con-

fronto.
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Em sintese, Siege (cerco em inglés) consiste em um proposta que remete nao apenas
aos mecanismos de defesa e vigilancia e aos conflitos sociais particulares, mas também as
questBes da historia e da memoria coletiva através dos espacos urbanos. Se, por um lado, a
pretensdo é inventar outros procedimentos para problematizar a realidade sem critica-la dire-
tamente, como na primeira vertente, por outro lado, assim como no caso da proposta de Haac-
ke, demanda um percurso em busca das informagdes que envolvem os conflitos religiosos na

Irlanda do Norte.

No caso da terceira vertente, conforme analisa Rouillé (2009:402), os artistas ndo dis-
pensam a colaborag¢do do “complexo institucional” para produzir novas visibilidades ¢ o seu
objetivo principal “€ tentar frustar o processo de representagdao”. Em agosto de 1994, o artista
chileno Alfred Jaar iniciou o Projeto Rwanda (1994-2000), realizando mais de trés mil foto-
grafias das vitimas do genocidio ocorrido em Ruanda, na Africa, no mesmo ano. Em seguida,
Jaar decidiu ndo mostrar as imagens. Em 1995, o artista realizou a instalacdo Real Pictures
(imagens reais em inglés), como parte do Projeto Rwanda, depositando provas fotograficas
em caixas pretas hermeticamente fechadas. Em cima de cada caixa, o artista anotou uma des-

crigdo da imagem.

Ainda de acordo com Rouillé (2009:408-409), a radicalidade do Projeto Rwanda
(1994-2000) é determinada por um gesto estético que inverte 0 modelo documental. A decisdo
de descrever as imagens das vitimas do genocidio ao invés de mostra-las é um ato de resistén-
cia a compulsdo de documentar os horrores da guerra da maneira como o fazem as agéncias
de reportagem. “Em vez do culto da reproducéo do real, toma lugar a aguda consciéncia de

que o excesso de imagens satura o olhar, desvia a atengcdo e embaralha a consciéncia”.

Para finalizar, no trabalho do artista brasileiro Eustaquio Neves € possivel identificar
algumas caracteristicas principais que definem as demais vertentes, com destaque para o tra-
balho de pesquisa e documentagdo que envolve 0s processos criativos e 0 uso sistematico das
imagens fotograficas. Na série Méascara de Puni¢cdo (2002-2003), Eustaquio Neves utilizou
um retrato fotografico de identificacdo pessoal da propria mée, realizando sobre 0 mesmo
diversas intervencdes fisicas e quimicas, entre as quais a sobreposicdo de uma imagem de
uma mascara de metal utilizada para castigar escravos, recolhida durantre uma pesquisa reali-

zada pelo artista no Museu do Escravo, no interior de Minas Gerais.
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Imagem 2: Fotografias da série Mascara de Punicdo (2002-2003), de Eustaquio Neves. Fonte: Mostra
Eustaquio Neves: exposicao panorémica, Museu de Arte da Pampulha, 2010/2011. Fotografia: Genesco
Alves (2011).

Esta série fotografica é composta por trés imagens distintas que mostram 0 processo
de fusdo da mascara com o retrato de uma mulher negra. A primeira imagem mostra a figura
da mulher com algumas inscri¢@es, numa aluséo direta as fotografias oitocentistas de escravos
e ex-escravos que eram comercializadas como lembrancgas do Brasil no exterior. Na segunda
imagem, mesmo com a sobreposicdo da mascara, ainda é possivel ver a figura da mulher, en-

guanto que, na terceira imagem, essa figura se torna irreconhecivel.

E 6bvia a relacdo que se estabelece com a tematica da escraviddo brasileira e com a
experiéncia vivenciada pelos escravos. Nessa perspectiva, 0 conjunto das imagens poderia ser
interpretado como uma proposta de critica social direta. Por outro lado, também é possivel
estabelecer uma aproximacao, do ponto de vista formal, entre a primeira imagem e a estética
fotografica oitocentista correlacionando-as com as teorias evolucionistas que vigoraram na-
quele periodo e influenciaram a elaboracdo do projeto de identidade nacional no Brasil. De
maneira analoga, a fusdo da mascara com o documento de identificacdo pessoal, coloca em
um mesmo nivel de importancia o objeto que subjuga e a informacédo que reflete a normatiza-

cao social, problematizando a iconografia do negro brasileiro.

Além disso, é possivel interpretar a série como um desafio a respeito da representacao
da identidade afrodescendente num pais como o Brasil, considerando que a série retune ima-

gens referentes a diferentes periodos da historia nacional. Uma das imagens mostra um sim-
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bolo da escravidao, no periodo em que o escravo foi tratado como um objeto. O retrato de
identificacdo pessoal, por sua vez, revela um sujeito, aquele que alcancou a cidadania atraves-
sando etapas que envolvem negacéo, conflitos, reconhecimento e afirmacdo. A terceira ima-
gem, que funde as duas anteriores, sugere uma condicdo ambivalente, relacionada com a difi-
culdade de representar esse sujeito fora das usuais opgdes de enquadramento. Mais que uma
releitura da opressdo imperialista, a proposta aponta para a dificuldade de reconciliagcdo da
sociedade brasileira com o seu passado colonial, com a sua memoria e a sua histéria. A mas-
cara, nesse caso, serve tanto para encobrir como para mostrar, entre a negacao e a afirmagéo,

a indefinicdo aparece como um caminho mais coerente.

CONSIDERACOES FINAIS

Até pouco tempo, permaneciamos em um terreno em que a verdade do real era encon-
trada no objeto tangivel, acessivel através da visao. Orientar-se nesse terreno, segundo Flusser
(2013:52) significava diferenciar coisas naturais de coisas artificiais. Atualmente, nossos ins-
trumentos de orientagdo foram alterados com o deslocamento do foco existencial para as in-
formagdes. Passamos a habitar mundos distintos simultaneamente, inclusive o intangivel, e a
diferenca entre ambos é o que nos fornece as referéncias e 0s argumentos para pensar nas no-

vas producdes culturais.

A maneira de entender tal diferenca encontra-se em nossos proprios gestos e naquilo
que somos capazes de realizar nesse universo intangivel, em comparagdo com o que alcanga-
mos no mundo dos fendmenos. No espaco das tecnologias digitais, a tendéncia é restituir as
ilusBes do espaco tradicional. Assim, restituimos a perspectiva espacial e a expectativa tempo-
ral onde as mesmas ndo existem e aceitamos algumas premissas que disfarcam a natureza
hierarquica desse ambiente. Ilusdes que estdo ali, na maioria das vezes, para dar a impressao

confortavel de que ndo perdemos o contato com o real.

Tem-se a impressao de que estamos interagindo e acreditamos ingenuamente que So-
mos o0s donos do jogo. Ndo podemos perder de vista que essa interatividade consiste em uma
“uma mediagdo digital tecnicamente programada” (CAUQUELIN, 2008: 168) e no espaco da
programacao € necessario decidir politicamente qual o nosso papel: programadores, funciona-

rios ou jogadores? Com relacdo a essa necessidade de tomar partido é que as propostas anali-
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sadas, através do aproveitamento da tecnologias digitais disponiveis, parecem indicar alguns

caminhos.
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