


0S CIRCUITOS DA ARTE DIGITAL: ENTRE
O ESTETICO E O COMUNICACIONAL?

Monica Tavares

Este artigo visa identificar os elementos implicados nos circuitos da arte digital. Para tanto, pretende
caracterizar os pressupostos e os agentes envolvidos na produgdo, na conservagio, na distribui¢do e no
consumo desse tipo de arte. Admite que a alianca entre o que é da ordem do comunicacional e o que é da
ordem do estético sustenta os processos de producdo dos contetidos artisticos da sociedade contemporéanea e

as praticas de compreensdo hermenéutica mediadas pela tecnologia digital.

A trama cultural das sociedades contemporaneas

Partiremos de duas suposi¢des. Em analogia ao que propde Berger,! a
primeira delas presume que o “objeto de arte” ndo é um dado isolado, mas que
estd condicionado aos meios de comunicac¢do em curso. Ele se constitui a partir
de determinadas condig¢des sociais, técnicas, culturais e politicas. E ndo existe
em separado do contexto. J4 a segunda suposi¢do pressupde que toda manifesta-
¢do artistica estd vinculada a uma informacio e que esta se processa através de
diversos circuitos.?

Discutir os elementos implicados nos circuitos da arte digital remete ne-
cessariamente a perspectiva de vincular a esfera artistica 2 dimensdo cultural.
Como bem lembra Srour,? essa dimensdo é considerada um “universo simbélico
estruturado”, no qual se articulam virias “esferas”, a saber: a) a esfera ideolégica;
b) a esfera cognitiva; c) a esfera artistica; e d) a esfera técnica.

Ao longo da histéria existiram arranjos diversos em que a “esfera artis-
tica” interagiu e dialogou com as demais. No contexto da arte digital, o regime
ideolégico que se faz presente é o da comunicagdo, que requer de modo cada vez
determinante a mediac¢do da ciéncia e da tecnologia.

Para Cauquelin,* é na passagem da arte moderna para a arte contempo-
rinea que o regime do consumo é transposto para o da comunicag¢do. Segundo a
autora, o traco do regime de consumo, mesmo aumentado, ndo explica o conjunto
dos fendmenos atuais. Esse regime da comunicacio impde transformagdes que
alcancam o dominio artistico em dois pontos: a) no registro da maneira como a
arte circula, que implica o mercado de arte (o continente); e b) no registro intra-
artistico, que implica o conteddo das obras.5

Assim, estabelecer os pressupostos do regime ideolégico da comunicacio
garantird o desnudamento do vinculo existente entre o sistema da arte digital e
a logica cultural das sociedades contemporineas, ao tempo em que permitird

compreender as prerrogativas que sustentam as rela¢des no contexto desse tipo
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de arte. Tais relagdes serdo identificadas nos itens 3 e 4 deste artigo, quando
caracterizaremos os agentes envolvidos nos processos de producio, conservagio,
distribuicdo e consumo do sistema da arte digital. No item 2, apresentado logo a
seguir, trataremos dos pressupostos do regime ideolégico que ddo sustentagdo ao

funcionamento da arte digital.
Os pressupostos do regime ideolégico da comunicagao

Como lembra Quéré,® com base em Baudrillard, no atual regime ide-
olégico vive-se a “era dos simulacros”. Substitui-se o tipo de fic¢do operatéria
das sociedades modernas e introduz-se a nocdo de “simula¢do operacional”. Da
passagem da representacdo a simulagdo, o que muda é o estatuto do real.” A si-
mulac¢io apaga a divisdo (do real e do seu duplo representativo), ao tempo em que
inverte a relacdo entre esses dois elementos.

No regime da simulac¢do, o conhecimento n3o é mais uma simples re-
produgdo, mas um modelo que se origina da sua prépria matriz operacional. A
simulac@o precede o real e o engendra. O “simulacro” ndo mais reproduz o real
de forma anéloga e equivalente.?

O “simulacro” participa da natureza operacional do cédigo. Substitui-
se o controle social pelas regras e institui-se o controle social pela antecipa¢io
programada. A fic¢do operacional da simulacdo se funda sobre a exibic¢do de frag-
mentos do real utilizados para fabricar os modelos, que por sua vez se destinam
a reproduzir esse mesmo real, 2 maneira da ciéncia e da técnica. Esse principio
caracteriza-se por uma operagdo circulatéria. Admite como suporte logistico os
meios, a publicidade, as sondagens de opinido, as estatisticas etc., que se encar-
regam assim de alterar o grande siléncio das coisas.’

Nessa perspectiva, com base nas idéias de Michel de Certeau, o que
Quéré'® destaca é que no regime ideolégico da simulacdo prevalece a légica das
révolutions du croyable. Passa-se a acreditar naquilo que é visto. Essa forma de
representacdo conduz a profundas modificacdes no modo de conhecimento do
social, visto que a autoridade dos fatos destrona a das idéias e das normas.

Nesse processo de objetivacdo da media¢do simbdlica, o discurso que
difunde a informacéo substitui o discurso legislador e pedagégico. Os produtos
sociais ndo se representam mais sob o signo da autoridade. A técnica ajuda a
colocé-los em cena, fazendo aparecer uma visdo superficial e abstrata da reci-
procidade inter-individual como norma da relacio social. Enfim, as técnicas, as
estratégias e os métodos garantem a instituicdo dos elos sociais.!!

Sobressai, portanto, a perspectiva de que a organiza¢io légica operatéria
do regime ideoldgico se estrutura em uma légica reticular e sistémica, que é ga-
rantida pela generalizacido dos recentes dispositivos de comunicagdo!?

Cauquelin'? salienta cinco principios, a seguir apresentados, que

102 Tavares



sustentam o movimento generalizado da comunicacio: 1. a noc¢do de rede; 2. o
bloqueio ou a autonomia; 3. a redundancia ou a saturacdo da rede; 4. a nomi-
nacdo ou a prevaléncia do continente (a rede) sobre o contetdo; 5. a construgio
da realidade em segundo grau ou simulacdo. Tais principios sdo intrinsecos as
préticas comunicacionais, sendo todavia muitas vezes ignorados pelas pessoas

que as utilizam.

1. Rede

O conceito de rede garante sobretudo a formacio de um conjunto exten-
sivel, estruturado a partir de microssistemas conectados a variados dispositivos, a
maneira das sinapses do sistema neural. Visto como um sistema de liga¢cdes mul-
tipolar sem defini¢do do ndmero de entradas e da maneira como estas se efetuam,
a rede assegura uma extrema labilidade e, ademais, faz sobressair uma produgio

global de comunicagdes.

2. Bloqueio

A extensibilidade da rede produz o efeito de bloqueio. As conexdes po-
dem ser sempre reativadas, ao tempo que sua acentralidade possibilita que cada
parte se comporte como um todo. A circularidade, cujo principio é a reversibili-
dade, remete a nog¢do de tautologia. A repeticio da mesma mensagem em dife-
rentes versdes técnicas pode implicar o principio do bloqueio. Se, por um lado,
tal principio pode vir a favorecer a autonomia das partes, por outro, ele pode vir a

assinalar a limita¢do das possibilidades de acdo.

3. Redundancia

A dialética entre banal e original alicerca a transmissdo das informacdes
e dos acontecimentos, implicando uma redistribui¢do instantanea, eliminadora
da diferenga. Assim, o contetido tende a se colocar em um mesmo plano, alas-
trando-se pela circularidade. Do fendémeno da redundancia pode decorrer ou a

manuten¢do da rede ou o seu desgaste por saturacio.

4. Nominagao

Para ocultar o0 mecanismo de uniformidade da informacio, a diferenca
pode ser o elemento utilizado. Ela possibilita o reconhecimento do nome como
garantia de identidade. A nominacdo individualiza, garantindo assim uma hie-
rarquia por niveis de complexidade. Por outro lado, assegura a permuta entre
partes e totalidade e consegue eliminar a inconsisténcia de cada parte diante do
todo imensurdvel. Cauquelin'* ainda acrescenta que essa nominacdo mantém
a prevaléncia do continente em rela¢do ao conteddo, favorecendo por sua vez a

manutenc¢io da estrutura reticular e sistémica.
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5. Construcdo da realidade

Em detrimento da construcdo da realidade dada exclusivamente pelos
sentidos!® a apreensao de realidades exteriores e a visio do mundo pouco a pouco
passam a se estruturar predominantemente por meio da linguagem. N3o se prio-
riza a diferenca entre verdade e falsidade e, como j4 visto, a no¢do de “simulacro”
impde modifica¢des no modo de conhecimento do social. A utilizacdo generaliza-
da de linguagens artificiais altera a nossa visdo de mundo e, por sua vez, acarreta
mudancas no universo da arte. Como diz Cauquelin,!¢ a “realidade da arte con-
temporanea se constréi fora das qualidades préprias da obra ...”, enfim, passa a
constituir-se “na imagem que ela suscita dentro dos circuitos de comunicag¢io”.

Os cinco principios aqui referidos garantem, assim, um tipo de constru-
¢do operatéria do mundo em que a encenacio se desenvolve pela construgdo do
simulacro.

E, nessa perspectiva, Chaui!” releva que a questdo principal ndo estd
mais no “espetdculo” em si, mas em como ele é agora produzido e transmitido
pelos meios de comunicagdo. Importincia e crenga passam a ser dadas aquilo
que é organizado pelas midias. Manipula¢des e montagens garantem a aboli¢do
da distancia entre o real e a sua representag¢io, produzindo, portanto, o simulacro
como corporifica¢io de poder.

Desse novo regime, como j4 referido, decorre uma visdo superficial e abs-
trata de reciprocidade interindividual como norma da rela¢io social. Dissimula-se
um didlogo incessante, impondo-o como modelo da relagao social. Todavia, o que
esses didlogos alimentam é um suposto despojamento dos atributos inerentes as
respectivas posicdes sociais desempenhadas pelos atores da comunicagido.!'s

O que daf se produz é uma illusion de l'entre-nous,'® espécie de lugar-
comum onde se podem instaurar trocas sobre tudo aquilo que concerne, tanto ao
conhecimento do homem e da sociedade quanto a justificativa das regras de agir.
Enfim, nesse tipo de ficcdo operacional, a todos parece possivel debater de igual
para igual, nada escapando em direito & comunicagao.

Vive-se, portanto, uma espécie de incantation a la communication,?° cir-
cunscrita 2 no¢do de uma “ideologia invisivel”.2! Tal encantamento favorece um
discurso sem assinatura, como se revelasse uma indistin¢do dos tradicionais pa-
péis de representacio social.

Contudo, conforme Chaui,?2 nos momentos atuais, essa “ideologia invi-
sivel” s6 se torna compreensivel como exercicio do poder na medida em que passa
a se expressar como uma “ideologia da competéncia”. A sua especificidade se
sustenta e aparece sob a impessoalidade do discurso do conhecimento e na eficé-
cia produtiva da racionalidade técnico-cientifica. E esse discurso, obviamente de
cunho ideolégico, se justifica ao mesmo tempo em que aparece como discurso do
social. Surge, afinal, a “sociedade do conhecimento”, decorrente da identifica¢ido

entre poder e informacgdo e fundada na competéncia que institui a divisdo social
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entre aqueles que sabem e os que “obedecem”.

Portanto, gracas a figura dos competentes especialistas e do uso genera-
lizado dos instrumentos técnico-cientificos, garante-se a constru¢do de um novo
tipo de realidade, mantida dissimuladamente pela rede de rela¢des que circuns-
creve os diferentes contextos. Como citado, também na arte, tal conduta nio se

d4 de modo tdo diferente. E isto é o que veremos a seguir.

0 sistema da arte digital

Considerando possiveis adaptagdes em razio da especificidade da arte
digital, tomaremos como modelo de referéncia para anilise das relacdes que sus-
tentam o sistema deste tipo de arte o esquema proposto por Cauquelin?3 para a
arte contemporanea, mostrado na Figura 01. Nesse sistema, todos os agentes da
comunicacio de signos situam-se como produtores. A diferenciacio das obras se
dé pela sua inser¢@o (ou ndo) no circuito em voga. O campo do artistico se con-
funde com o da sociedade, ja que os mecanismos e a atribui¢io de seus valores
nio se diferenciam. Evidencia-se uma circularidade e, em relacio ao sistema de
arte tido até entdo, constatam-se o encolhimento do circuito e a percepc¢do do
lugar reduzido que as obras nele passam a ocupar.

Essas afirmacdes ficam patentes ao visualizarmos a Figura 01, concer-
nente ao contexto da arte contemporanea, e a Figura 02, concernente ao contex-
to da arte moderna.?* Neste ultimo sistema, a arte é um campo especifico com

atores individuais.

Realitade da obra, Faballv do artis,
PRODUTORES

Campa artistico

f
Criticos

Ideclogia Van- 1—t Marchands

e guarda| \ Galeristas

Adte oficial

— Produgio de Produgio i3
Sociedade de comunicacio am campo de cﬁxv:s Mediagaes
| decbms
estifico Congumo
Figura 01 Figura 02

Sistema da arte contemporanea2’ Sistema da arte moderna2®

Vale observar que, para a andlise do sistema da arte digital, considerare-
mos a imagem interativa como fiel representante do universo desse tipo de arte.
Essa espécie de imagem coloca-se sempre aberta a um “poder ser”. Sua cons-
trugdo é sempre individualizada por cada receptor e viabilizada por dispositivos
que, ao serem ativados, fazem sobressair os efeitos nela latentes. A acio diretriz
particularizada de cada receptor (dada pelo toque, pelo olhar, pela fala ou até
mesmo pela imersdo na imagem), estabelecida no conflito com o meio produtivo,

direciona a concretizagido dos possiveis significados.
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Ao atualizar a imagem interativa, o receptor age sobre ela e ativa proces-
sos dialéticos previamente programados, que, ao se manifestarem, tornam apa-
rentes as estruturas organizativas da imagem. Essas praticas receptivas, ao se
efetivarem, configuram trés categorias distintas de imagens interativas: projetada,
reativa e funcional. Respectivamente estabelecidos na predominancia de uma ar-
ticulagio sintética, semantica ou de significa¢io, esses tipos de imagem interativa
sdo peculiarmente marcados pela dialética entre a sua atualiza¢io como modelo,
lugar e linguagens versus a sua virtualizacdo poética, do corpo e das relagdes.?”

A imagem interativa se impde, portanto, como uma ferramenta de co-
municag¢io, permitindo o armazenamento e a recuperacdo de informacdes e, so-
bretudo, potencializando a criacdo de mundos e imagindrios possiveis, enfim, de
ambientes ricos em possibilidades de trocas e caracterizados por experiéncias as
mais diversas. Ela evidencia-se pela possibilidade de recriac¢do e, em suma, se es-
trutura devido as seguintes potencialidades: 1) a interatividade; 2) a hipermidia;
3) a diversidade de interfaces; e 4) as redes telemiticas.

Vale relevar o quanto a (i) materialidade do meio, préprio da condicdo
numérica da imagem interativa, implica modos distintos de apresentacio, conser-
vacdo, distribui¢do e consumo. A imagem interativa tem possibilidade de circular
pelas redes telematicas, gragas as nocdes de ubigiiidade e de onipresenga que
possibilitam a obra estar presente ao mesmo tempo e em todo lugar.

Para que esse tipo de imagem seja consumido, necessita-se de um espa-
¢o hibrido, gerado pela combinacio do ambiente (i) material, no qual a imagem
interativa se funda, e do ambiente real, vivenciado pelo receptor, esteja ele dentro
ou fora dos limites do espago expositivo. Neste novo regime de reprodutibilidade,
a obra ndo é simplesmente um resultado para ser contemplado, mas se confi-
gura como uma multiplicidade de varia¢des de um algoritmo e/ou de um banco
de dados e em func¢ido das acdes e reacdes asseguradas pela interface homem/
maquina.

Em analogia a estrutura do sistema de arte contemporinea, apresentado
na Figura 01, identificaremos a seguir, no contexto da arte digital, os agentes en-
volvidos na produg¢do, na conservag¢io, na distribui¢do e no consumo desse tipo de
arte. Admitiremos que nesse sistema de arte trés categorias de agentes (ou atores)
alimentam a circularidade das relacdes, viabilizadas com base em uma estrutura
de rede: os produtores (todos aqueles envolvidos com a criacdo de bens e servigos
responsdveis por suprir as necessidades e os papéis implicados nesse novo tipo de
“mercado”), os consumidores e as obras. Nesse sistema, a rede gerada pelos ato-
res envolvidos alimenta um mercado de contetidos significativos e nio um merca-
do de obras. Como diria Equizédbal,?8 na sociedade do hiperconsumo, a produ¢io

de mercadorias se sucede a producido de contetidos comunicativos.

Os agentes dos circuitos
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A principio, vale reiterar a pressuposicio de que a arte digital se sustenta
no regime ideol6gico da comunicacdo e de que este se estrutura em uma légica

operatdria, reticular e sistémica.

Os produtores

Em primeiro lugar, consideraremos que os produtores do sistema de
arte digital se estruturam em rede por niveis hierarquizados e interconectados,
Admitiremos, como destaca Cauquelin,?® que, no primeiro nivel da rede,?° a arte
digital encontra apoio nos industriais, nas grandes empresas internacionais de
microeletronica, nos produtores de filmes, nos pesquisadores de informatica, ou
ainda no proprio Estado. De modo geral, sdo esses “competentes” profissionais
que “prescrevem” os valores vinculados a obra, visto que detém uma maior quan-
tidade de informacao (e de poder).

Muito importante, neste caso, é também o papel desempenhado pelos
centros de pesquisa, universidades, 6rgios de fomento, que juntamente com os
artistas e pesquisadores empenham-se em produzir obras em processo, estabele-
cidas pelo desenvolvimento de investigacdes poéticas e cientificas.

No que concerne a demanda artistica, aparecem os museus, galerias e
centros culturais?! (também virtuais), que tém como funcio designar o que ve-
nha a ser a arte digital, promovendo-a para um grande publico cada vez mais fiel.
Ademais, esses centros, fundacdes, organizagdes etc. agem institucionalmente
propondo exposicdes, eventos, cursos, palestras, festivais, concursos, residéncias
artisticas etc.

De modo direto, dessas acdes decorre a responsabilidade pela apresen-
tacdo e pela promogdo da arte digital e, de modo indireto, sucedem-se os bene-
ficios provindos da valorizacdo da identidade e da imagem dessas instituigdes.
Muitas vezes, tais institutos responsabilizam-se pela reflexdo teérica e pela cri-
tica sobre esse tipo de arte. Funcionam como filtros, elegendo referéncias de
artistas e textos que indicam o estado da arte. Enfim, como acrescenta Morris,32
os museus (ou melhor, tais organizacdes culturais) ampliam as suas tradicionais
fun¢des — colecdo, preservacio, pesquisa e apresenta¢io —, firmando-se também
como disseminadores, educadores e promotores de arte. Muitos desses institutos
ou fundagdes ja possuem os seus acervos permanentes (ou mesmo temporarios)
digitalizados e acessiveis on-line, no propésito de mapear e difundir os atuais
territérios artisticos.

Quanto aos curadores (sejam permanentes ou ad hoc), cada vez mais, tra-
balham em cooperacio e colaboragio estreita com os artistas e com toda a equipe
envolvida nas exposi¢des. Contam agora com a infra-estrutura tecnolégica das
redes de comunicagdo que facilitam o contato e a troca da informagao imediata,
seja para a tomada de decisdes de cunho conceitual ou de cunho administrati-

vo. Sendo os principais responséveis pela selecdo das obras, os curadores véem

Tavares 107

29. CAUQUELIN,
Anne. Op. cit., p. 158.

30. Em relacao a arte
contemporénea, iden-
tifica esses atores com
os conservadores de
grandes museus, 0s
importantes
marchands-galeristas,
os experts, os diretores
de fundagoes interna-
cionais. Como “profis-
sionais” da drea, sdo
o0s primeiros a terem
acesso 2 informacdo e
a possibilidade de
difundi-la. Cf.

Idem, p. 67.

31. Algumas vezes, tais
instituicdes vinculam-
se a grandes empresas,
beneficiadas (in) dire-
tamente por formas
distintas de subvencao

do Estado.

32. MORRIS, Susan.
Museums and New
Media. 2001, p. 11
Disponivel em: http://
www.cs.vu.nl/~eliens/
archive/refs/Museums_
and_New_Media_Art.
pdf. Acesso em: abril
de 2007.



33 . PAUL, Christiane.
Challenges for a
Ubiquitous Museum:
Presenting and
Preserving New
Media. 2005, p. 04-05.
Disponivel em: http://
www.mediaarthistory.
org/Programmatic%20
key%20texts/pdfs/Paul.
pdf. Acesso em:

margo 2007.

34. Idem, p. 06. Para
maiores detalhes
acerca do assunto, ver
também o Cornell
University Library’s
digital imaging tutorial

35. CAUQUELIN,
Anne. Op. cit.,
p. 70-71.

acrescidos a esse seu tradicional papel os de mediador, intérprete e produtor, o
que tem determinado, com base em Paul,33 um desvio do significado original da
palavra caretaker.

No que concerne a etapa de conservacdo, novos modelos estdo sendo
pensados pelos “centros culturais” como forma de absorver as especificidades
da arte digital. Basicamente existem trés estratégias de preservacio deste tipo de
arte: a) a preservacdo tecnoldgica, que se fundamenta na conservacdo das inter-
faces fisicas e logicas, o que implica a necessidade de as instituicdes se configu-
rarem como espécies de computer museum; b) a emulacdo, que utiliza espécies
de programas “recriadores” do ambiente tecnolégico, mantendo as condicdes de
hardware e software, o que garante que o c6digo original seja atualizado em novas
madquinas; ¢) a migracio, processo de transferéncia da informacio digital de uma
configuracdo de hardware e software para outra ou de uma gerac¢do de compu-
tadores para outra subseqiiente, funcionando como uma espécie de upgrade e
assegurando as qualidades do trabalho original.34

Ja no que tange a difusdo e a distribui¢do da informacdo (tdo necessarias
a manutencdo da circularidade da rede), atores os mais diversos aparecem, ainda
de modo misturado e envolvidos em uma complexa rede de comunicacdo. Sao
eles: a) a chamada imprensa especializada, formada pelos assessores de impren-
sa, agéncias, jornalistas-criticos de arte, vinculados aos museus ou institui¢des;
b) os experts e os organizadores de exposi¢do (responséveis pelo modo de apre-
sentacdo das obras); ¢) os viajantes-comerciantes (responsdveis pela importacdo-
exportacdo de informagdes); d) os corretores (responséveis pelo transporte das
obras); e) a critica que, antes tdo determinante do processo, vé-se agora mais
dispersa e esvaziada pela ascendéncia da publicidade. Esses varios papéis podem
ser indistintamente exercidos por quaisquer dos atores envolvidos. Por exemplo, o
artista ou o critico podem ambos vir a ser curadores, desde que se firmem como
profissionais especializados para tanto.3>

Nessa intrincada trama de produtores da informacio, que sustenta a 16-
gica da arte contemporanea e também do sistema da arte digital, coexistem assim
os gestores de fundagdes, museus e galerias, os artistas, os criticos, os teéricos,
os curadores, os jornalistas, os publicitarios, os educadores, os responsaveis pela
museografia, pela efetivacio dos seguros, pelo levantamento de recursos, pela
montagem etc. Enfim, firmam-se cada vez mais novos e “competentes” profissio-
nais que propdem o que deve ser visto e apreciado.

Todavia, no contraponto da légica do sistema, percebe-se uma tendén-
cia de resisténcia cultural possibilitada pela crescente socializacdo dos meios de
producdo. Mesmo ao se garantir as sucessivas trocas e os permanentes didlogos,
inerentes a especificidade do meio digital, ndo ocorre o total apagamento dos in-

termediérios dentro do espago publico. O que realmente se desenvolve, conforme
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Weissberg,3 ¢ a configuracio de uma mediacdo automatizada. E inegével que se
testemunha o surgimento de novas fun¢des mediadoras suscitadas pelo uso das
redes telemiticas, que em alguma medida minoram as pressdes dos intermedia-
rios. Contudo, o crescimento explosivo da rede como um todo tem progressiva-
mente tornado mais dificil o projeto inicial de uma informacao totalmente trans-
parente e de uma comunicag¢io imediata, pervertendo de certa forma o discurso
de uma relacdo direta e limpida com o corpus da informacao.

No contexto da arte tecnoldgica, alguns projetos tém buscado a diminui-
¢do dessa intermediacdo, como é o caso da Bienal 3000 de Sao Paulo,3” proposta
por Fred Forest, em paralelo a 27 Bienal de Sdao Paulo, e que aparece como
“uma bienal numérica, planetdria, participativa, verdadeiramente democratica!”
Nesse trabalho, artistas e cidadios sdo convidados a exercitar seus direitos de
livre expressao.

Se, de modo pontual, aparecem trabalhos propostos no intuito de trazer
uma reflexdo critica sobre o sistema da arte digital, o que tem ocorrido, de modo
mais generalizado, é o fortalecimento do conceito de “novos intermediarios cul-
turais” de Bourdieu, referido por Santaella,® como a categoria que atualmente
sustenta as cadeias de distribui¢do das novas midias globais. Dessa tendéncia,
decorrem tanto o crescimento de um novo mercado de bens artisticos e intelec-
tuais, como a elevacdo (ou melhor, a diversificacdo) do ntimero de ocupacdes
vinculadas a arte. 3°

Além do mais, firma-se o deslocamento da distin¢do entre alta cultu-
ra e cultura de massas, salientado por Santaella* com base em Featherstone.
Constata-se cada vez mais uma migracdo da arte do espaco do museu para o
espaco “ndo sagrado” e, em sentido inverso, ja existe uma institucionaliza¢do na
promocio e na exibicdo, por exemplo, do design no universo dos centros culturais
explicitamente destinados a arte. Despontam trabalhos de arte e de design cada
vez mais hibridos.

Fomenta-se um ciclo em que transformagdes ja ha muito iniciadas fir-
mam-se agora na tendéncia de ndo mais buscar compreender se este ou aquele
objeto, aqui ou acold, é considerado arte.

Assim sendo, se em sua esséncia, a arte digital embute a rela¢do entre o
automatismo e a subjetividade, “onde [nesse contexto] se situam, entdo, o autor,
o ‘criador’, a obra?” Acredita-se que, tal como Cauquelin*! se refere a arte con-
temporanea, eles devem ser tratados como elementos constitutivos da rede, ao
mesmo tempo em que inevitavelmente também aparecem como produto dela.

Para que o artista permanec¢a como um né da rede, ele deve corroborar
suas regras e, para tanto, necessita conviver com a dialética entre bloqueio e satu-
racdo, principios antes referidos. Precisa renovar-se e individualizar-se permanen-
temente, ao tempo que necessita fazer com que sua obra seja reconhecida como

um signo de identidade. Nesse sentido, mecanismos os mais variados (como, por
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exemplo, a assuncio de diferentes papéis) podem ser utilizados de modo que o ar-
tista se mantenha no sistema. E é isto que curiosamente acaba contribuindo para a
manuten¢io de sua autonomia dentro desse complexo sistema comunicacional .2
Bloqueio, satura¢do e nominag¢do configuram-se, portanto, como primordiais no
regime ideolégico da comunicacgao, visto que asseguram sob a eficicia produtiva
dos meios e linguagens a (dis)simula¢do de mundos e imagindrios possiveis.

Na linha do que ja foi citado, alguns artistas escolhem a rede para esca-
par de participar dos circuitos tradicionais, agrupando-se em portais, situando-se
todavia fora das regras do sistema, seja por op¢do ou mesmo por nio reconheci-
mento. Outro exemplo desta vocacdo é a crescente formacio de grupos coletivos
ativistas e de comunidades digitais, que visam produzir uma espécie de “arte de

subversdo”, como é o caso do Critical Art Ensemble.*3
0 consumidor# e a “obra”: uma relagdo intrinseca

Se até aqui a nossa intencdo foi identificar as caracteristicas inerentes a
maneira como a arte digital é produzida e posta em circulag¢do (o que diz respeito
ao continente a ela inerente), agora eshogaremos como tais modificacdes interfe-
rem no registro intra-artistico, ou seja, no que se refere ao contetido das obras e
as suas formas de recepcio.

Como elemento primordial aparece o consumidor,*> que quando convi-
dado a participar dd sua anuéncia ao que lhe apresentam como “obra”. Admite,

z

portanto, que o trabalho percebido, visualizado, tocado é “... de fato arte, uma vez
que as obras estdo expostas em um local ad hoc, no museu ou em galerias de arte
contemporinea”.*¢

Tanto dentro do espaco expositivo (seja ptiblico ou privado) quanto fora
dele (visto que algumas exposi¢cdes sdo pensadas para serem acessadas on-line),
o receptor atualiza na relagdo com a maquina a imagem concernente a proposta
poético-tecnolégica estabelecida pelo artista. Ela se faz presente ao se mostrar,
seja através de impressdes diversas, seja vinculada a distintas interfaces ou ainda
no formato de instalacdes. Quando acessada on-line*’, a intera¢do pode dar-se: a)
entre pessoas situadas em locais geograficamente separados; b) entre a pessoa e
a maquina, geograficamente separada;*® ou c) entre pessoas situadas geografica-
mente separadas, mas unidas em coopera¢ido por meio de um site virtual*. Nesse
caso, a imagem interativa surge, nos termos de Weissberg,>® da mescla entre a
unipresenca fisica e a pluripresenca mediatizada.

Em menor ou maior medida, as estratégias de inser¢do do consumidor
no contexto da arte digital configuram-se em sua abrangéncia com base em pro-
jetos dos artistas. Neles, o leitor é antes de tudo o coadjuvante e age muito mais
como operador, ativador, continuador e atualizador daquilo que previamente se

encontra programado.
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Como refor¢ca Case,5! o leitor das novas tecnologias tem de seguir cer-
tos procedimentos ritualisticos inscritos no programa e no sistema de operagio,
criando um aspecto performdtico mediado pela interag¢do eletronica. Ademais,
diz Lichty, a utilizacdo de distintas interfaces (da tela, passando pelo palm, pelo
corpo, em direcdo ao espaco) torna visiveis sistemas de producio, consumo e
representacdo que ilustram a ecologia possivel dos signos dentro de uma cultura
da ubiqiiidade.

Contudo, um dos desafios na recepgio da arte digital é, para Paul,52 en-
gajar a audiéncia por um periodo longo o suficiente para permitir que a obra
desvele o seu contetido. Esse tipo de obra exige certa familiaridade do leitor em
relacdo a interface.

Em sua grande maioria, as intera¢des fazem com que o consumidor in-
teraja com a obra, no sentido de pd-la em permanente movimento. Tais condutas
sdo efetivadas por meio de a¢des sucessivas que mantém uma ressonéncia dial6-
gica, garantindo ao receptor desempenhar (em instincias distintas) o duplo papel:
o de eu e o de tu.>

No entanto, em alguns casos, a a¢do dos consumidores pressupde crité-
rios distintos de apropriacdo da obra, que podem passar a enriquecer e transfor-
mar a informacdo que circula ou que estd estocada nos terminais, agindo com
base em uma interatividade nao-trivial, de contetido ou real.>* Nesses casos, a
imagem gerada tem, afinal, a possibilidade de se configurar por meio de uma
coletividade. Tais trabalhos, geralmente disponiveis on-line, sdo “recriados” pelas
acoes da audiéncia. Muitas vezes, a imagem se apresenta com base na entrada de
dados dos receptores, mudando de configuracdo conforme as escolhas e combi-
nacdes estabelecidas.

Na perspectiva de favorecer a “autonomia” do receptor, alguns traba-
lhos> propoem diferentes formas de intera¢do, que criam singulares experiéncias
audiovisuais generativas e criativas. A interferéncia é adicionada ao sistema na
condi¢do de modificar as varidveis que o governam, portanto, acrescendo e possi-
bilitando a visualizacdo de distintas e imprevisiveis composicoes.>¢

Casos como esse e como os citados por Paul>” que potencialmente en-
volvem a audiéncia no processo de recriacdo, podem encaminhar a discussdo
para a problemética de uma public curation. E o que disto pode decorrer é o apa-
recimento de novos modelos de curadorias que venham a refletir a demanda de
gostos e desejos dos receptores. Demanda esta que, a nosso ver, surge no intuito
de alimentar toda a rede aqui tratada, e que mantém, de acordo com o grau de
engajamento em que se encontre a recep¢do, uma ideologia da competéncia.

De todo modo, o que se busca na arte digital é o continuo desafio de
colocar o receptor sempre em novas situagdes. A cada passo lhe é solicitada uma
decisdo para continuar, ou melhor, para fazer parte do jogo que a obra impée. Ele

age muito mais por analogias, por gestos, por movimentos, ndo necessariamente
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validados a partir de uma intencéo de recriacio poética.

Nessa instancia, a obra incorpora uma modalidade de fruicio dilatada,
de facil dominio. Isso determina a possibilidade de ampliacdo do nimero de re-
ceptores, sem contudo garantir um tipo de recep¢io mais informada, visto que
o nivel repertorial necessério para o acesso a participa¢do nio exige habilidades
mais especificas para tanto, pelo contrério, prioriza, ratificando Capucci,®® a di-
mensao sensoério-motora.

De maneira geral, sem desconsiderar as especificidades de cada tipo de
imagem — projetada, reativa, funcional —, as estratégias nelas inseridas (pelo me-
nos, de modo explicito) induzem o receptor a atualizar a obra na tendéncia a po-la
em operacdo, seja como um recreio, um jogo, um entretenimento etc.5°

Todavia, em outras instancias, as propostas de interacdo podem chegar a
incorporar e requerer (daqueles que os saibam alcancar) limiares mais complexos
ou melhor dizendo, niveis de leitura que demandam (de modo implicito) a habili-
dade do receptor em reconhecer aquilo que a imagem tem de dificil. Nesse pata-
mar gera-se um processo em que as estratégias de insercdo se ddo na perspectiva
de seletivamente alcancar um tipo de leitor que tenha condi¢des de reconstruir
as propostas de significac¢do, reforcando portanto uma competéncia e uma espe-
cializa¢do, mesmo no grupo dos consumidores.

Sem abandonar a pretensdo de gerar a desautomatiza¢do, a imagem in-
terativa se apresenta predominantemente na busca pelo impulso do prazer como
conciliador entre o sensivel e o inteligivel, evidenciando assim o seu caréter
recreativo.

Demarca-se, de um lado, como democritica, visto que dé acesso e al-
cance a todo e qualquer receptor que dela toma parte; mas, de outro, em niveis
de leitura mais exigentes e complexos, pode ainda firmar-se secretamente na ma-
nuten¢do da congenialdade do artista. Nesse caso, a imagem propde um tipo de
leitor com capacidade metalingiiistica, que lhe permita transpor os limites de um
desfrute simplesmente expandido.

Enfim, o que aqui se pretendeu foi justamente trazer a tona os agentes
envolvidos (produtores, consumidores e obra) no sistema da arte digital, desta-

cando os papéis passiveis de serem por eles desempenhados.
Entre o estético e o comunicacional

Pensar as relacdes entre o estético e o comunicacional no contexto da
arte digital remete-nos necessariamente a perspectiva de considerar que pardme-
tros circunscrevem o entendimento do contexto a ela inerente.

Retomando a afirmacido de Rubert de Ventés, na fala de Goodman®?, a
questdo ndo é se perguntar “O que é arte?”, mas “Quando existe arte?” Essa ques-

tdo reafirma o desvanecimento dos critérios cldssicos de valoracdo da obra. H4
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muito que esses tradicionais parAmetros parecem desaparecer. Eo que emerge na
histéria a partir do trabalho de Duchamp ou da obra de Warhol®!, que a seu tur-
no, alimentam o desfalecimento dos critérios que sustentavam o sistema de arte
tradicional, enunciando ao mesmo tempo os principios da arte contemporanea,
predominantemente vinculada a esfera da comunicac¢io.®2 O que dai sobressai
é o aparecimento de diferentes pensamentos filoséficos e o fracionamento dos
sistemas artisticos.

No que tange a arte digital, se a necessidade de manutengdo da circula-
ridade das redes de comunica¢do garante, por um lado, de modo nao conflituoso
a prioridade do continente em relacdo ao contetido das obras, esse tipo de arte
tem buscado, por outro lado, instaurar o impulso do prazer como conciliador
entre sensivel e inteligivel. Para tanto, necessita do receptor que, colocado como
“sujeito operativo”,53 destaca-se mais pelo seu poder de producio do que por sua
capacidade de reflexdo e de interpretacao.

O receptor experimenta, no intuito de encontrar novas e outras formas
de perceber a obra. E nesse “jogo” — aberto a tudo — que a obra se mostra como
um campo de possibilidades a serem experimentadas. Pouco a pouco e por meio
de um espirito lidico, o receptor vai apreendendo as leis que sugerem a interagdo.
E por meio desse tipo de fruicdo que os significados da obra se deixam construir,
e é a obra em si mesma — tal qual se apresenta ao receptor — que o interpela,
incitando-o 2 reflexdo e sugerindo-lhe novas descobertas.

Assim sendo, de modo paradoxal, as especificidades dos principios — rede,
bloqueio, redundancia, nominacio e construcio da realidade —, que generalizam
a circularidade das acoes inerentes ao sistema da arte digital, sustentam o discur-
so de uma autonomia artistica na produg¢io de contetidos comunicativos cada vez
mais recreativos. Tais especificidades ddo suporte a incessante busca pelo pélo da
recepg¢io, cada vez mais fiel, como garantia para a instauracdo de uma “democra-
tizacdo” da sociedade e de novos critérios estéticos.

H4 muito j4 ndo mais predomina a producdo das chamadas “obras de
arte” . Antes de mais nada, o que de modo geral se percebe é a cria¢do de “produ-
tos culturais” que sustentam a nova demanda artistica. Misturam-se as categorias
de obra e os papéis dos atores.

Mesclam-se os discursos de glorificacdo da imagem da arte e os paradig-
mas de uma nova realidade social, em que prevalece a operacao circulatéria da
rede, tendo como suporte logistico os meios de comunicacio.

Mesmo com suas prerrogativas de uma democratizag¢do da producio e de
uma socializacdo da recepcio, sdo inegdveis as estreitas relacdes da arte digital
com a manutengdo desse apoio logistico. O seu vinculo com as novas tecnologias
da comunicag¢ido é constitutivo, o que implica um conjunto de interesses hete-
ronomos que sustentam as relacdes existentes entre as esferas ideolégica, cog-

nitiva, artistica e técnica, que, envolvidas na dimensdo cultural, inegavelmente

Tavares 113

61. Cauquelin define
Duchamp, Warhol e
Leo Castelli como
“embreantes”, visto que
se firmam como
anunciadores de uma
nova realidade. Cf.
CAUQUELIN, Anne.
Op. cit., p. 88.

62. Cauquelin admite
que ¢ necessdrio
distinguir entre arte
contemporanea e arte
atual. Ela define como
“arte atual” (ou dita
p6s-moderna) o
conjunto das préticas
executadas sem
preocupacio de
distin¢do de tendén-
cias. A arte atual
designa o heterogéneo.
Nela convive-se com
préticas ligadas a
tradi¢do histérica da
arte e com prdticas
que, desprezando um
contetido formal,
tornam-se presentes na
transmissdo pelas
redes. Para a autora,
trés linhas de trabalho
sdo representantes
desse tipo de arte: a) a
que estd ligada ao
pensamento ducham-
peano; b) a que reage a
essa conduta; e ¢) a
que estd vinculada as
novas tecnologias da
comunicacdo. Cf.
Idem, p. 129, 134.

63. QUERE, Louis.
Op. cit., p. 113-114.



64. CARCHIA,
Gianni. Estética. In:
CARCHIA, Gianni;

D'ANGELO, Paolo
(Orgs.). Diciondrio de
estética. Lisboa:
Edigoes 70, s.d., p.113.

65. IMENEZ, Marc.
Op. cit., p. 389.

66. Idem, p. 390.

67. PERNIOLA,
Mario. Contra a
comunicagdo. Sao
Leopoldo: Editora
Unisinos, 2006, p. 130.

68. Quéau apud
GUIMARAES, César.
O novo regime do
visivel e as imagens
digitais. In: VAZ, Paulo;
CASA NOVA, Vera
(Orgs.). Estagdo
imagem: desafios. Belo
Horizonte: Editora da
UFMG, 2002, p.157.

alimentam a circularidade do sistema de rede.

Uma nova estética ji estd entre nés! Como complementa Carchia:®*

No final do percurso histérico moderno, a estética parece predisposta a iniciar wm novo e
diferente encontro com a arte, vista jd nio como figura do espirito destinada a dissolugio, mas
como vestigio, sinal daquilo que a histéria humana esquecen ou reprimiu ao longo do seu
desenvolvimento. Deste modo, o ndo idéntico, o especifico individual, que a estética parecia
querer recuperar apds a experiéncia histérica, vem a ser entregue a anamnese da natureza e do
mito. Isto ndo significa a dissolugdo, juntamente com os fundamentos da estética idealista, do
gosto e da beleza. Pelo contrdrio, estes dmbitos vdo ao encontro de wma experiéncia de renovada
fundamentagcdo num contexto de universalidade que, também por causa da globalizagdo da
histéria, nio pode deixar de ser transcultural, ultra-histérica, ou seja, natural.

Demasiadamente perto da “mundalidade”, a estética afinal “cede as mo-
das efémeras e renuncia a sua vocacdo filoséfica que ¢ a de ver “além”>. Diante
da cotidianidade, a estética se transforma. Passa a circular, como indica Jimenez
66 nos parques de diversdo da cultura, conformando as experiéncias subjacentes
a producido de sentido ndo s6 da arte, mas também dos produtos culturais da
sociedade contemporanea.

Todavia, como diz Perniola,®” com base em Bourdieu, é preciso pensar
em uma nova sintese estética, que tome, sob a égide de “uma economia dos bens
simbdlicos, todas as atitudes, comportamentos, a¢des ou, numa palavra, todos os
habitus guiados por aquele ‘desinteresse interessado™ .

Assim, dada a identificacdo do regime ideoldgico que sustenta a arte di-
gital, o que ele nos faz ver é uma operacio circulatéria de producio de sentido,
sustentada na fronteira entre o estético e o comunicacional. Se o comunicacional
é que garante a manutencdo da rede e a circulacdo da informacao (e do poder), o
estético, pelo contrario, é que assegura de modo renovador a funcdo de implica-
¢do dos agentes desse processo ciclico.

Os produtores e receptores se véem, portanto, distendidos entre aque-
le elemento homogeneizador que suprime a diferenca e o elemento socializador
que, como habito, “implicaria” (em alguns casos, até implica) o reconhecimento
distante do interesse econdmico.

Garante-se, pois, uma fratura, um limiar na forma como se procede a
experiéncia cotidiana. Volta aos sentidos!? No contexto da arte digital, o papel
do receptor se distende entdo entre o sensivel e o comunicativo. O que sustenta,
portanto, a experiéncia dessa categoria artistica é “[o] perceber fisicamente um

modelo tedrico e [0] compreender formalmente as sensac¢des fisicas”.8
A guisa de conclusoes
Transformagdes em curso levam-nos a reflexdes, a busca de caminhos

que talvez tragam a possibilidade de uma comunidade que se reinvente pela me-

diatizacdo das redes telematicas e do numérico. Nesse caso, estariamos a procurar
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uma via que se sustente, como afirma Berger, “de um lado, [no] libertar-se do
passado, sem negd-lo; de outro, [no] construir o futuro, sem o pré-determinar”,%®

Desse modo, ao seguirmos a trilha do fundamento estético da comu-
nicacdo, é possivel que estejamos nos deparando com paradigmas de arte, que
garantiriam a ndo separacio entre objeto e sujeito e a volta 2 estesia. Eisso o que
Parret” propde ao recuperar o conceito de sensus communis kantiano, entenden-
do-o na tensdo entre “socializar a aisthésis“ (vinculado a sinestesia)”! e “sensibili-
zar o social” (relacionado 2 intercorporeidade).” Seja qual for o tipo do sistema, o
que este pde em marcha, como ja dizia Berger,”? sdo idéias, meios, pessoas, coisas
e instituicdes. Desse modo, acreditamos ter aberto uma dire¢do para responder a

pergunta proposta no titulo do artigo.
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