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RESUMO

O objetivo principal dessa monografia é entender como a evolucdo da internet e o
desenvolvimento de novas tecnologias digitais afetaram o consumo e a experimentacdo da
arte pelos individuos. Para isso, seré feito um breve levantamento historico sobre o consumo
cultural durante o século XX e a linha de estudos originada nesse periodo, conhecida por
Industria Cultural, seguindo para uma analise das transformacdes desse consumo na pos-
modernidade. Também levantaremos de forma resumida os principais acontecimentos que
deram origem a criacdo da internet e a posterior eclosdo do ambiente digital como cenério de
trocas simbolicas da sociedade. Por fim, concluiremos o trabalho com um estudo de caso
sobre 0 Google Art Project, que nos servira de base para o levantamento das conclusdes finais

da presente monografia.

Palavras-chave: Internet; Arte; Consumo; Ambiente digital; Cibercultura,

Tecnologia; P6s-modernidade; Industria Cultural.



ABSTRACT

The main objective of this monograph is to understand how the evolution of the internet and
the new digital technologies development affect the absorption and experimentation of art by
individuals. Thereunto will be done a brief historical survey about cultural consumption
during twentieth century and the series of studies born in this period, known as Cultural
Industry, following to the analysis of these consumption transformations in postmodernity.
We also intend to understand the maily events that contributed to the internet origin creation
and the posterior digital environment outbreak as scenario of symbolic exchanges of society.
Lastly, we will conclude this study with a research of Google Art Project that will be used as

grounding to the final conclusions os this monograph.

Keywords: Internet; Art; Consumption; Digital environment; Cyberculture,

Technology; Postmodernity; Cultural industry.
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1 INTRODUCAO

O desenvolvimento das técnicas e das tecnologias da chamada era digital vem
provocando transformacbes em todas as esferas humanas, tais como a politica, econémica,
social, interpessoal e cultural. Nessa ultima, os efeitos do avanco da tecnologia conduziu a
cultura do homem para um ambiente em que a troca de signos comunicacionais fez-se
constante e acentuado, amparados pelas plataformas das midias digitais que permeiam as
relagbes contemporaneas entre os individuos. Chegamos, assim, a era da cibercultura,
momento representado pela itensificacdo de troca de mensagens e informacdes e pelo
estimulo a mudancas constantes. A expressao cultural da pds-modernidade representa um
marco na histdria das culturas humanas e um desafio aqueles que pretendem estuda-la em
detalhes.

Por ser uma expressao da logica cultural na qual esta inserida e, a0 mesmo tempo,
parte constituinte dessa mesma logica, a arte acompanha o ritmo de transformacdes as quais
esta exposta a historia da cultura, sofrendo em seus processos de producéo e de circulacdo até
0 publico receptor os mesmos reflexos percebidos na cultura entdo predominante. Se estamos
falando de uma cultura digital, hibrida e global nas suas mais profundas caracteristicas,
também podemos constatar essas mesmas transformacdes promovidas pelo progresso da
tecnologia estampadas na arte contemporanea e nas suas mais auténticas formas de producéo

e consumo pela sociedade.

obra de arte ndo é pura receptividade imitativa ou reprodutiva, nem pura
criatividade espontanea e livre, mas expressao de um sentido novo, escondido
no mundo, e um processo de construcdo do objeto artistico, em que o artista
colabora com a Natureza, luta com ela ou contra ela, separa-se dela ou volta a
ela, vence a resisténcia dela ou dobra-se as exigéncias dela. Essa concepgédo
corresponde a0 momento da sociedade industrial, da técnica transformada em
tecnologia e da ciéncia como construcdo rigorosa da realidade. A arte é
trabalho da expressdo que constréi um sentido novo (a obra) e o institui como
parte da Cultura. (CHAUI, 2000, p.412)

E por esse motivo que buscamos com esse trabalho explorar o entendimento das
interferéncias do pos-moderno e do desenvolvimento das relagdes interpessoais no ambiente

digital no consumo da arte na contemporaneidade. Para tanto, faremos uma analise sobre a



experimentacdo da arte em dois importantes periodos da histéria que nos munirdo com

inssumos suficientes para a posterior analise desse consumo nos tempos atuais.

Nesse primeiro momento, pretendemos limitar o que entenderemos por arte ao longo
desse estudo para alinharmos a assimilacdo sobre o tema conforme desenvolvimento da
discussdo aqui apresentada. A nosso ver, arte é toda experiéncia do individuo vivenciada na
literatura, pintura, escultura, musica e qualquer forma de manifestacdo da subjetividade
humana. Arte é a experimentacdo de uma nova realidade a cada expressdo dos sentidos
humanos. Segundo Chaui, é o nascer de uma nova obra a cada transformacao da realidade
existente, a unidade do eterno e do novo (2000, p.402).

A palavra arte vem do latim ars e corresponde ao termo grego techne, técnica,
significando: o que é ordenado ou toda espécie de atividade humana
submetida a regras. Em sentido lato, significa habilidade, destreza, agilidade.
Em sentido estrito, instrumento, oficio, ciéncia. Seu campo semantico se
define por oposi¢do ao acaso, ao espontaneo e ao natural. Por isso, em seu
sentido mais geral, arte € um conjunto de regras para dirigir uma atividade
humana qualquer (CHAUI, 2000, p.405).

Ainda na visdo de Chaui, a p6s-modernidade teria diminuido ainda mais as divisas
entre arte e técnica, uma vez que a arte contemporanea passou a depender de materiais
tecnicamente desenvolvidos capazes de reproduzir suas obras, tal como exigem o cinema e a
foto artistica, por exemplo, ou a reproducdo de um concerto através de todos os aparatos
tecnoldgicos que ele demanda. Em nossos dias, a distingdo entre arte erudita e arte popular
passa pela presenca ou auséncia da tecnologia de ponta nas artes. A arte popular é artesanal; a

erudita, tecnoldgica (CHAUI, 2000, p.408).

Direcionando a explicacdo para a escolha dos periodos selecionados para analise,
foram consideradas para observacdo épocas da historia representadas por transformacdes
capazes de gerar importantes alteracGes no rumo da histéria da relacdo do individuo com as
diversas formas de arte. Iniciaremos o proximo capitulo com levantamentos sobre o periodo
de ascensdo da burguesia entre os séculos XVII e XVIII e a sua interferéncia no processo de
transformacéo da arte em mercadoria. Apds tais estudos, seguiremos para o entendimento de
como as relagfes socio-politicas estabelecidas no século XX impulsionaram o0 consumo em

massa de toda forma de manifestacao cultural e artistica produzidas pela inddstria cultural.
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Antes de compararmos esses dois cenarios com o contexto atual, passaremos pela
enumeracao das principais caracteristicas do momento a qual alguns estudiosos denominaram
de pés-modernidade e pela analise de como a evolucdo da internet guiou a sociedade para um

novo ambiente de relagdes interpessoais, conhecido por ambiente digital.

Por fim, iniciaremos um estudo de caso sobre o Art Project, iniciativa da empresa
Google que busca gerar a expansdo da experimentacdo de importantes obras de arte através da
navegacdo por museus onlines. O estudo nos dara material suficiente para, em conjunto com
todo material levantado durante esse trabalho, fazer o levantamento das principais
consequéncias da correlacdo da internet com a arte e chegarmos, enfim, as conclusdes finais

de nossa analise.
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2 A ARTE COMO OBJETO DE CONSUMO

No atual capitulo nos dedicaremos ao entendimento dos processos que fizeram com
que a arte deixasse de ser obra publica de contemplacdo para se transformar em objeto de
consumo individualizado e massificado. Antes reservados a experimentacdo de parcelas
privilegiadas da sociedade, o consumo e a producdo da arte passaram por um processo de
democratizagdo cultural fundamentado pelas revolugdes politicas que ocorreram durante 0s

séculos XVI1I e XVIII na Europa e nos Estados Unidos.

Pretendemos, através do levantamento de dados historicos e de bibliografia sobre o
tema, compreender a sucessdo de acontecimentos que nos encaminharam para a situacao atual

do consumo da arte pela sociedade pds-moderna.

2.1 A ASCENSAO DA BURGUESIA E O ESTABELECIMENTO DA ARTE COMO
MERCADORIA

O fortalecimento da burguesia durante a Idade Média e a sua posterior ascensao ao
poder politico através de revolugbes sociais que contaram com 0 apoio das massas,
contribuiram para o estabelecimento de um novo sistema governamental nas sociedades
europeias, pautado- pelo menos em teoria- na liberdade, igualdade e fraternidade entre os
povos. A elevacdo da burguesia a classe dominante e a consequente desvalorizacdo dos
privilégios dos nobres feudais com a queda das leis que ditaram as ordens da sociedade por
longas décadas, garantiram a rapida expansao do comércio de mercadorias e da economia de
mercado como valores fundamentais nas relacdes das sociedades modernas. Criava-se, assim,
a constituicdo de uma ideologia voltada as relacdes de troca de mercadorias e enriquecimento
através do comércio e da posterior aquisi¢cdo de lucros obtidos pelas relagdes de producéo
entre 0 burgués e o proletariado, ideologia essa que ndo ficou limitada ao campo da economia
e da politica, chegando a atingir também a esfera cultural através da interferéncia dos ideais

burgueses na forma de producéo e experimentacdo das artes.
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Por ndo possuir os titulos da nobreza nem tampouco as tradi¢cdes dos senhores feudais,
a burguesia procurou na adogéo das regras de etiqueta e imersdo aos bens culturais a garantia
para a sua aristocratizacdo, uma vez reconhecido que o dinheiro e a posse de bens materiais
ndo detinham, ainda na época, o valor necessario para legitimacdo do poder dessa nova classe.
A interferéncia dos ideais burgueses no campo artistico afetou, principalmente, a relacdo
existente entre o individuo e as obras de arte a0 promover a expansdo do seu consumo para
novas parcelas da sociedade, antes restrito ao pequeno circulo constituido pelo clero e pelos

nobres das sociedades feudais.

A primeira consequéncia dessa troca de influéncias no ambito cultural se deu no
afastamento da igreja catélica na imposicao de diretrizes para a producéo e experimentacdo da
arte. Com a tomada do poder e dos meios de producdo pelos burgueses, a sociedade catolica
passa a ndo mais ser reconhecida como figura central nas produc@es culturais e cientificas da
sociedade, papel que garantiu, durante os séculos V a XV, a forte influéncia da tematica
religiosa nas obras de arte produzidas no periodo. Acontece, com isso, um importante marco
na transformacdo dos rituais de consumo da arte: ela deixa de ser somente objeto de
contemplacdo e bem publico moderado pela igreja catdlica, para se transformar em peca
isolada de exposicdo, cujo proprietario passou a ser a burguesia. Esse processo de transicdo
garantiu a arte determinada autonomia —ainda que limitada- capaz de possibilitar a sua
aproximacdo junto ao publico burgués através da ampliacdo de sua exposicdo em ambientes
nos quais o individuo poderia aprecia-la, ja que nesse momento a arte deixa de pertencer
somente aos nobres e aos bispos como objeto de decoragdo nos altares e nos vitrais das

igrejas. Ocorre, com isso, a dessacralizacdo da obra de arte.

Nesse ponto, é importante frisarmos que a dessacralizagdo da arte ndo tirou das obras,
ainda nesse periodo, a aura instituida pela religido no seu processo de producdo. Para
Marilena Chaui, filésofa brasileira, o processo de sacralizacdo e ritualizacdo da vida instituido
pela religido transformou as artes técnicas e mecanicas, como a agricultura, medicina, danca,
em “atividades técnico-religiosas” (CHAUI, 2000), o que garantiu a influéncia da religi&o nas
obras de arte durante muitos anos até que ela conseguisse se estabelecer como atividade

autdbnoma com significacao propria.

13



O segundo alcance da intervengdo burguesa na esfera cultural foi a inclusdo de uma
parcela maior da sociedade na participagdo do consumo cultural, possibilitada pelo
reconhecimento de que a manutencdo do acesso restrito as obras de arte e ao consumo da
cultura previamente instituido pela organizacdo social da sociedade feudal era contréaria ao
ideal burgués de igualdade e universalidade entre os homens, j& que excluiria as classes
dominadas do acesso aos bens culturais. Essa segregacdo da sociedade que permitiu a
dedicacdo as artes a somente uma pequena parcela de individuos possui raizes historicas
encontradas desde a Grécia Antiga. Herbert Marcuse, filosofo e sociélogo alemao, discorre
em seu ensaio “Sobre o carater afirmativo da cultura”, sobre a concep¢do da antiguidade
grega de que alguns homens teriam nascido para executarem somente as atividades bragais e
fisicas, enquanto outros, minorias nas sociedades, ficariam responsaveis pela producéo
intelectual e artistica de seu tempo (1932 apud DUARTE, 2011). Essa percepcdo perpetuou
durante séculos nas sociedades ocidentais até que, por motivos politicos, a burguesia iniciou a
viabilizagdo da expanséo do consumo cultural, visando, com isso, fortalecer a sua ideologia

na constituicdo da sociedade industrial moderna.

Entretanto, conforme observado pelo fil6sofo, a participacdo cultural promovida pela
burguesia descobriu-se um procedimento moderno para garantia da manutencéo da diviséo da
sociedade entre classe dominante e classe dominada, sendo essa participacdo cultural
simbodlica apenas tracos do que o autor denominou de ‘cultura afirmativa’, conceito
desenvolvido para evidenciar que as reivindica¢fes burguesas de liberdade, igualdade e
fraternidade permaneceram abstratas nas realizacBes sdcio-culturais modernas (DUARTE,
2011). Com isso, conclui o filésofo, a arte erudita burguesa serviu mais como um instrumento
de consolidacdo e fortalecimento do poder da nova classe dominante, do que como objeto
critico e transformador da sociedade, uma vez que um dos seus focos era desviar a

preocupacao do povo com relacdo aos problemas e misérias da sociedade atual.

Enfim, como terceiro efeito das influéncias dos ideais burgueses na arte, pode-se
constatar a propria valorizagdo das artes mecénicas antes ndo reconhecidas como arte pelas
sociedades da Idade Média e da Grécia Antiga. Para Chaui (2000), a diferenciacdo da arte
entre arte liberal (Iégica, aritmética, geometria, musica) e arte mecanica (atividades técnicas
como arquitetura, pintura, escultura) foi justificada por Toméas de Aquino pelo tipo de direcéo

do trabalho dado em cada uma: nas artes liberais o trabalho era direcionado pela razéo,
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enquanto que na mecénica era dirigido pelas méos. Tal crenca demonstra a desvalorizagdo do
trabalho bragal pelas sociedades ancestrais, 0 que acabou por depreciar a arte mecénica
durante séculos. E apenas com o desenvolvimento do capitalismo e a valorizagdo do trabalho
do homem dentro das crengas renascentistas que as artes mecanicas passam a receber o

reconhecimento da sociedade.

Segundo a filésofa, com a tomada do poder pela burguesia, o reconhecimento do
trabalho e das riquezas geradas por ele permitiu a valorizacdo das artes mecanicas, levando-as
a conseguir a condicdo de arte liberal, onde o conhecimento da técnica é constatado. Alguns
anos apds essa mudanca, as artes mecanicas vao receber a diferenciacdo entre Gtil (quando se
avalia o fim da arte como utilidade ao homem) e bela (pintura, escultura, madsica, danca),

momento em que surge o conceito de belas-artes.

A distin¢do entre artes da utilidade e artes da beleza acarretou uma separacao
entre técnica (o util) e arte (o belo), levando a imagem da arte como acgdo
individual esponténea, vinda da sensibilidade e da fantasia do artista como
génio criador. Enquanto o técnico é visto como aplicador de regras e receitas
vindas da tradicdo ou da ciéncia, o artista € visto como dotado de inspiracao,
entendida como uma espécie de iluminagdo interior e espiritual misteriosa, que
leva 0 génio a criar a obra. (CHAUI, 2000, p.406)

Com a citacdo acima, Marilena Chaui ndo s6 constata o periodo que separou a arte nas
categorias de bela e Gtil, como avalia os impactos dessa diferenciacdo na percepcdo do artista
pela sociedade. E com o Romantismo, quando a arte deixa de ser vista como imitacdo da
realidade para se transformar em criacdo individualizada, que o artista € promovido a
condicdo de génio criador, apto a receber a mesma valorizacao antes direcionada somente aos
objetos imitados por ele (esculturas de deuses, pinturas religiosas, etc), uma vez que é o
proprio autor que possui a capacidade de imaginar uma realidade e de cria-la, ao invés de

somente reproduzi-la.

O breve levantamento acima dos principais reflexos no campo artistico gerados pela
elevacdo da burguesia ao poder dominante nos permitiu entender o processo de libertacdo da
producdo das obras de arte das amarras da igreja catdlica e possibilitou a compreensdo dos
fatores preparatérios que deram inicio ao consumo massificado da arte, fato que estudaremos

no topico seguinte.
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2.2 0 CONSUMO EM MASSA — ESCOLA DE FRANKFURT

Passaremos agora por alguns momentos da historia para nos atermos a analise da
influéncia do desenvolvimento do capitalismo industrial nas relacdes socio-politicas
estabelecidas na sociedade do século XX, que deu embasamento para a constituicdo de uma
sociedade pautada no consumo de massa possibilitado pelos avangos tecnoldgicos dos
sistemas de reproducdo de mercadorias da época e pelo alcance dos meios de comunicacdo de

massa vigentes até entao.

Com o objetivo de estudar essas mudancgas sociais ocasionadas pelos ideais iluministas
e pelo fortalecimento do capitalismo nos governos modernos, um grupo de cientistas e
filésofos oriundos de diferentes areas do saber, conhecido por Escola de Frankfurt, se uniu
para desenvolver uma teoria critica da sociedade atual voltada para a analise das mudancas e
impactos que o avancgo desse sistema politico gerou na formagdo dos individuos. O grupo
procurava estudar as novas formas de dominagdo do homem moderno realizadas através do
incentivo ao consumo massificado de produtos culturais de uma comunidade e explorar 0s
alcances do capitalismo industrial na construcdo da consciéncia das pessoas. Atuando como
um campo de pesquisa do Instituto de Pesquisa Social, a primeira geracdo da escola contou
com nomes como Theodor W. Adorno, Max Horkheimer e Herbert Marcuse, para a
construcdo de uma teoria critica da sociedade moderna racionalizada pelas técnicas de

dominacdo da natureza, resultado dos ideais iluministas da época.

Os dois primeiros filésofos dedicaram grande parte de seus estudos para
desmistificarem a ideia de que o culto a razdo e a técnica tivesse sido capaz de libertar o
individuo do aparelho dominante, independente do regime politico ao qual estivesse
submetido (capitalismo, socialismo, fascismo, dentre outros). Para os autores, o iluminismo,
ao incentivar o crescente controle da natureza pela técnica visando a libertacdo do homem,
aprisionou o individuo no seu préprio processo de dominacdo e permitiu que a ideologia de
mercado preenchesse o vazio criado pela destruicdo dos mitos e narrativas que antes davam

suporte a capacitacdo da vida em sociedade.
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O refugio dos autores nos Estados Unidos ajudou-os a compreender que mesmo em
sociedades que assumiam um regime democratico, era possivel encontrar sinais de controle do
individuo e manutencdo do poder pela classe dominante, mantidos e mascarados pelo
consumo de mercadorias direcionadas a massas, que garantiam, dessa forma, a continuidade e
permanéncia do sistema de producdo adotado. Tal anélise deu base para o desenvolvimento
do conceito que eles chamaram de Dialética do lluminismo, que procurava demonstrar que a
ideia libertadora da modernidade de que os homens eram livres para lutar por suas realizacdes
individuais e por uma sociedade igualitaria era utdpica, uma vez que todo tipo de progresso
(tecnoldgico, econdmico, cientifico) criava novas formas de sujeicdes do homem para

manutencdo do sistema vigente.

O que ndo se diz é que o ambiente em que a técnica adquire tanto poder
sobre a sociedade encarna o proprio poder dos economicamente mais fortes
sobre a mesma sociedade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da
prépria dominag&o, é o carater repressivo da sociedade que seu auto aliena.
(ADORNO; HORKHEIMER, 2011, p.9)

Marcuse também discorre sobre o tema ao afirmar que a tecnologia teria se
transformado em um novo sistema de dominacdo a partir do momento em que as duas grandes
poténcias da época da Guerra Fria, Estados Unidos e Unido Soviética, aceleraram em niveis
nunca antes imaginados a produtividade das sociedades e solidificaram, dessa forma, o
controle do individuo através da racionalidade técnica, evidenciando a tecnologia como
instrumento de imposicdo da ordem e coesdo social, feita através do controle que comeca nas
fabricas e se estende até a organizacao da vida do homem fora do ambiente de trabalho. Para
o fil6sofo, essa racionalidade técnica produziu cada vez mais necessidades de consumo no

individuo que o aprisionaram ao sistema de exploracdo do capital (DUARTE, 2011).

Nessa mesma ¢época, em paralelo ao desenvolvimento da ‘Dialética do
Esclarecimento’, Adorno e Horkheimer criaram e desenvolveram 0 conceito que foi nomeado
de Industria Cultural e que procurou, através da analise dos processos modernos de
civilizacdo da humanidade, entender a influéncia da técnica e da politica na vida cotidiana da
sociedade e nas producdes culturais do homem, como a arte, a musica e a literatura. Para eles,
a dominacdo das massas estaria escondida no controle cultural que a classe dominante
comecou a exercer sobre a sociedade, a partir do momento em que passou a pregar a

igualacdo e homogeneizagdo dos homens pelo consumo. Os autores acreditavam que esse tipo

17



de dominio apresentava sinais ainda mais autoritarios do que grandes tiranias, uma vez que
exercia o0 seu poder pela dominagdo simbolica, no inconsciente dos individuos, € ndo mais
pela violéncia fisica, e permitia, com isso, a garantia da preservacao do sistema de dominacéo
pelos proprios individuos dominados. Marcuse afirma que “A nossa sociedade se distingue
(das anteriores) por conquistar as forcas sociais centrifugas mais pela tecnologia do que pelo
terror, com uma dupla base: numa eficiéncia esmagadora e num padrdo de vida crescente”

(1973 apud MAAR, 2011).

Dessa forma, Adorno e Horkheimer defendiam que a inddstria cultural havia
conseguido se estabelecer fortemente na sociedade por ndo apresentar nenhuma forma de
autoridade e dominacdo clara aos homens. Pelo contrario, seguiu na linha da menor
resisténcia por ndo tentar mudar as pessoas, mas sim explorar as necessidades individuais que
ndo foram criadas por elas, e sim pelo proprio histérico do capitalismo. O sistema econémico
e social estaria, com isso, garantido pela exploracdo mercantil de bens estéticos e intelectuais,

que passaram a ser produzidos de acordo com a sua possibilidade de consumo no mercado.

Nesse contexto, os frankfurtianos entendiam que a arte teria passado a funcionar como
mais um meio de dominacdo, uma vez que havia perdido a capacidade de permitir a libertacéo
do homem, para se transformar em mais um bem de consumo adaptado ao gosto das massas.
A experiéncia estética a qual convidava a arte, antes reservada a burguesia, deu lugar ao
consumo massificado de producdes culturais reproduzidas para atingir um ndmero cada vez
maior da camada popular da sociedade. Mesmo reconhecendo que o0s avancos tecnoldgicos
permitiram que a massa tivesse agora acesso ao consumo dos bens culturais, 0s autores ndo se
iludiram com essa forma de participacdo simbdlica por afirmarem que a producdo desses bens
e o controle da técnica ainda pertenciam a classe dominante e que, através da promocéo desse
tipo de consumo, criariam estruturas cada vez mais fortes para a manutencdo do seu poder.
Marilena Chaui contribui com sua analise nesse ponto ao defender que a massificacdo do
consumo cultural foi realizada de forma a separar os bens culturais entre “caro” e “raro”,
sendo o primeiro reservado a privilegiada classe dominante, e 0 segundo a classe dominada,
com baixo poder de aquisicdo. Para a filosofa, essa diferenciacdo so gerou um afastamento
maior entre essas classes na sociedade, pois ao invés de “garantir o mesmo direito de todos a
totalidade da producdo cultural, a industria cultural introduziu a divisdo social entre elite culta
e massa inculta” (CHAUI, 2000, p.423).
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Eric Hobsbawm (2012) também analisa essa estratificacdo do consumo da cultura
como resultado das imposic¢des da industria cultural. De acordo com o filésofo, o surgimento
da industria de diversdo popular voltada para as massas fez com que as grandes artes ficassem
restritas ao grupos de elites que possuiam educacdo superior académica e refinamento para
aprecia-las, o que originou os chamados “guetos de elite” segundo nomenclatura do autor.
Eram somente esses grupos que, por terem possuido acesso a educacdo avancada, ainda se
apresentavam como publico de audiéncia das grandes artes nos teatros e Operas tradicionais,
participavam de leituras de poesias e romances literarios e visitavam o0s museus e galerias
com exposi¢Oes de importantes obras classicas (com exce¢do do mundo socialista, onde a
indUstria geradora de lucros foi afastada da sociedade até a queda do sistema). Hobsbawm
afirma que nessa época a cultura que passou a ser comum nao era mais a das grandes artes,
mas sim a cultura da industria da diversdo de massa (televisdo, musica popular, cinema,
radio), da qual a elite também participava. Esse fato aumentou ainda mais a segregacao entre
elite culta e massa inculta pois o publico de massa jamais teria acesso as producfes da alta

cultura.

Se alguém ndo queria juntar-se as classes médias, ndo se dava o trabalho de
ver pecas de Shakespeare. Por outro lado, se quisesse, e para tanto adotasse a
solucdo mais Obvia, de passar nos exames exigidos pela escola secundaria, néo
poderia deixar de vé-las: eram tema de prova. (HOBSBAWM, 2012, p. 492)

O pretexto de dominagdo de utilizar a promocdo da igualdade entre os homens pelo
consumo ajudou na desconstrucdo superficial da categorizacdo da arte em séria e leve, erudita
e popular, para dar lugar a arte de mercado, acessivel a todos. Para os autores da Escola de
Frankfurt, essa transformacdo da arte em produto ndo sé tirou a importancia da primeira (arte
séria), como cortou a espontaneidade da segunda (arte leve). A industria cultural, afirmavam
0s cientistas, funcionaria como qualquer tipo de industria: fazendo da arte mais um objeto de
consumo, transformando a cultura em atividade econémica, e convertendo o individuo em

consumidor para garantir a obtencdo dos lucros.

O cinema e o radio ndo tém mais necessidade de serem empacotados como
arte. A verdade de que nada sdo além de negocios lhes serve de ideologia.
Esta deverd legitimar o lixo que produzem de propdsito. O cinema e o radio
se auto definem como industrias, e as cifras publicadas do rendimento de
seus diretores-gerais tiram qualquer davida sobre a necessidade social de
seus produtos. (ADORNO; HORKHEIMER, 2011, p.8)
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Inicia-se, com isso, uma diferenciacdo entre a auténtica obra de arte e as mercadorias
produzidas pela industria cultural: a primeira representa a verdadeira expressdo da estética
humana e do individualismo do autor, enquanto a segunda se encarrega de atender as
necessidades primarias do consumo do homem e a transmitir a ideologia da classe dominante
para toda a sociedade. A industria cultural vende cultura, e ndo experimentacéo da arte. “Para
vendé-la, deve seduzir e agradar o consumidor. Para seduzi-lo e agrada-lo, ndo pode chocé-lo,
provoca-lo, fazé-lo pensar, fazé-lo ter informagdes novas que o perturbem, mas deve
devolver-lhe, com nova aparéncia, o que ele ja sabe, ja viu, ja fez.” (CHAUI, 2000, p. 423).
Essa submissdo da arte as logicas da industria cultural, segundo Chaui, colocou em risco trés
caracteristicas essenciais das artes: o risco de se tornarem reprodutivas e repetitivas (ao invés
de expressivas); tornarem-se eventos de consumo e ndo trabalho de criacdo; e passarem de

experimentacao do novo a consagracdo da arte pela moda e pelo consumo.

Além disso, os produtos da industria cultural geraram também um certo declinio dos
géneros classicos das grandes artes ao atingir diretamente o seu processo de producdo. Salvo
algumas excec¢des, os grandes talentos do periodo abandonaram os meios tradicionais de
expressdo para se dedicarem as mais novas, atraentes e recompensadoras plataformas de
producdo da arte (HOBSBAWM, 2012). Foi 0 que aconteceu quando compositores deixaram
de compor musicas classicas para se dedicarem a trilhas sonoras de filmes, ou os artistas
plasticos deixaram os pinceis e largaram suas pinturas para trabalhar com todos os recursos
oferecidos pela cdmera. O publico perdeu a referéncia de grande autores do passado, mas
criou um base extensa sobre os principais filmes e musicas pops em alta no momento. Para
Hobsbawn, somente o “status social ligado a “alta cultura’classica impedia um declinio ainda

mais rapido de seus géneros tradicionais” (2012, p. 495).

Ainda para o autor, ocorreram dois principais fatores que atingiram fortemente a alta
cultura classica no século XX. O primeiro foi o sucesso da sociedade de consumo de massa,
com a influéncia da producdo de imagens e icones voltados para o entretenimento comercial
da massa. Todas as producdes que acompanhavam a vida cotiana da sociedade, eram as
produgbes comerciais voltadas ao consumo massificado, como a musica pop. Isso fez com

gue o impacto das grandes artes se tornasse ocasional mesmo no publico culto de elite.
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Outro fator ainda mais forte, segundo o Hobsbawm, foi a morte do “modernismo” e da
sua pratica de legitimizacdo da criacdo artistica ndo utilitaria. A arte moderna supunha que o
estilo de hoje era superior ao de ontem, ou seja, se considerava uma arte progressista. Era a
arte da avant-garde, cuja preocupacao estava em criar uma arte livre das convencdes liberal-
burguesas do século XIX. As transformacgdes que alcancaram a arte classica por conta dessa
mudanca serdo vistas no capitulo trés desse estudo.

Marcuse aponta alguns outros levantamentos sobre os novos aspectos da arte moderna
adquiridos pela admissdo da légica de mercado e, mais além, questiona a propria
possibilidade da ‘arte’ na atual sociedade, por acreditar que a civilizagdo capitalista imergiu
de tal maneira nos moldes desse sistema que passou a ser uma reproducdo dele, esmagada
pelo proprio processo (DUARTE, 2011). O filésofo acreditava que a cultura afirmativa
burguesa (cultura que afirma os valores modernos de igualdade entre os homens, sem
apresentar nenhuma base material de transformacao social) integrou ainda mais os individuos
ao sistema de producdo capitalista ao fazer com que o controle das massas pudesse ser
exercido também pelos proprios meios de entretenimento, garantindo a reposicdo do homem
ao trabalho. Mesmo nos momentos de lazer, o individuo acredita estar indo atras das coisas
que deseja, sem perceber que a democratizacdo do acesso aos bens materiais 0 comprometeu
ainda mais com o modo de dominacgdo que deveria combater. Para o autor, o desenvolvimento
desse processo tirou a liberdade do homem e transformou a sociedade moderna em uma
‘sociedade unidimensional’, que se acreditava livre e feliz pelas escolhas que acreditava que

fazia.

Entretanto, ao contrario de Adorno e Horkheimer, Marcuse reconhece nesse contexto
de dominacdo pela arte uma caracteristica capaz de quebrar o0 monopo6lio da ordem presente
na sociedade unidimensional: a possibilidade de alienagcdo que a producéo artistica permite
através da exposicdo da subjetividade do autor. Ao contrario do que pode parecer, Marcuse
via essa alienacdo de forma positiva por acreditar que ela poderia libertar o desejo subjetivo
do autor de viver em uma realidade mais justa, livre da manipulacdo das massas pela

exploracdo do trabalho. Desejo que impulsionaria 0 homem a concretiza-lo.

Assim, a arte cria 0 mundo em que a subversdo da experiéncia propria da
arte é reconhecida como uma reprimida e distorcida realidade existente. Esta
experiéncia culmina em situacGes extremas (do amor e da morte, da culpa e
do fracasso, mas também da alegria, da felicidade e da realizacdo) que
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explodem na realidade existente em nome de uma verdade normalmente
negada ou mesmo ignorada. A légica interna da obra de arte termina na
emergéncia de outra razdo, outra sensibilidade, que desafiam a racionalidade
e a sensibilidade incorporadas nas instituigdes dominantes. (apud DUARTE,
2011)

A evocacdo dessa nova realidade traria ao individuo uma felicidade que, apesar de ndo
garantir a sua libertacdo de imediato, estimularia a sociedade a buscar a sua realiza¢do através
das lutas por mudangas sociais. Para Marcuse, a sociedade moderna necessitava urgentemente
de uma reconstrucdo e reorientacdo de sua cultura para, somente dessa forma, conseguir
libertar a arte do totalitarismo e salvar a “arte pela arte” (MARCUSE, 2011). O filésofo
acreditava que a arte s6 poderia cumprir a sua fungéo revolucionéria se estivesse desassociada
de qualquer tipo de Establishment, inclusive o revolucionario. Apenas esse tipo de arte

poderia guiar a sociedade para um futuro mais justo.

“Seu traco decisivo é a afirmacdo de um mundo mais valioso, eternamente
melhor, que é essencialmente diferente do mundo do fato da luta diaria pela
existéncia, mas que qualquer individuo pode realizar para si ‘a partir do

interior’, sem transformar aquela realidade de fato” (apud DUARTE, 2011).
E dentro dessa analise critica que Adorno e Horkheimer percebem o carater ameacador
da transformacdo da arte em bem de consumo por entenderem que a destruicdo da cultura e do
enriquecimento do homem que esta atrelado a ela esta relacionada ao crescente desinteresse
da populacdo pelas regras que regem a vida politica e a manutencdo do monopolio ideoldgico
que se estabeleceu através da domesticacdo das massas. Para eles, a reproducdo em série de
mausicas classicas, pinturas eruditas e textos literarios ndo significava a democratizacdo da
arte, mas sim a sua banalizacdo. O fato das pessoas passarem a ter contato com esse tipo de
producdo cultural e até mesmo reconhecé-las nas telas de cinema ndo demonstrava a
apreensdao da obra, mas tdo somente 0 seu consumo passivo. Com isso, concluiram que a
industria cultural, através de suas técnicas, foi capaz apenas de padronizar a arte para garantir
sua producdo e 0 Seu consumo em série, assegurando que 0s seus produtos fossem capazes de

reiterar a ordem estabelecida, ao invés de critica-la (ADORNO; HORKHEIMER, 2011).

Um fator essencial para a reproducdo em série dos produtos culturais foi o
desenvolvimento das técnicas nos processos tecnoldgicos que deram suporte a massificacao
do consumo. Devido a sua importancia no contexto do consumo moderno, dedicaremos o

proximo tépico a exposicdo do tema.
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2.2.1 O desenvolvimento da técnica nos meios de producédo

Walter Benjamin, fildsofo e critico alemdo que seguiu algumas linhas da Escola de
Frankfurt, também dedicou grande parte de seus estudos para o entendimento da estética e da
politica nas sociedades modernas. Com o desenvolvimento do capitalismo industrial e das
novas tecnologias nas formas de producdo, o filésofo voltou a sua atencéo para a analise do
reflexo da evolugdo dessas técnicas nas produgdes artisticas do seculo XX, por entender que
as consequéncias do sistema politico do capitalismo de mercado ndo ficaram limitadas aos

muros da economia e da politica.

O cientista acreditava que o incremento das técnicas de producdo da arte durante os
periodos da historia sempre foi um fator determinante na sua transformacéo, uma vez que se
mostra capaz de ampliar as possibilidades de expressdo dos artistas e, mais do que isso,
contribuir, com o tempo, para a evolucdo das técnicas de reproducdo das obras, 0 que por
consequéncia geraria a propria evolugdo da obra de arte nas sociedades atuais. Mesmo
admitindo que as obras de arte sempre foram passiveis de reproducdo desde a antiguidade,
Benjamin (2011) reconhecia que os resultados do desenvolvimento das técnicas de
reproducéo da arte experimentados pela sociedade moderna apresentavam-se Como um marco
na historia, ao demonstrarem, pela primeira vez, o nivel a qual as reproducdes e interferéncias

da técnica na producdo cultural haviam chegado.

A tecnologia transformou o mundo das artes, embora mais cedo e mais
completamente o das artes e diversdes populares que o das “grandes artes”,

sobretudo as mais tradicionais. (HOBSBAWM, 2012, p. 485)

O reconhecimento da intervencdo da técnica na producao artistica € dado no momento
em que se admite que toda arte tem uma dimensdo fisica, uma forma material e, como todo
objeto, é passivel da interferéncia humana, sofrendo os reflexos das alteracbes geradas pela
evolucdo das técnicas instrumentais do homem. Paul Valéry, citado por Benjamin no comeco
do ensaio ‘A Obra de Arte na época da sua reprodutibilidade técnica’ (2011), afirma o

seguinte:

Ha em todas as artes uma parte fisica, que ndo mais pode ser vista e
tratada como o era antes, que nao mais pode ser subtraida a
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intervengdo do conhecimento e do poderio modernos. Nem a matéria,
nem o espaco, nem o tempo, sdo, ha cerca de vinte anos, 0 que sempre
haviam sido. E de se esperar que tdo grandes novidades transformem
toda a técnica das artes, agindo assim sobre a propria invencéo e
chegando mesmo, talvez, a maravilhosamente alterar a propria nocéo
de arte. (1934 apud BENJAMIN, 2011, p.207)

Para Benjamin, foram muitos os efeitos trazidos a arte pelo desenvolvimento das
técnicas de reproducédo de seu material. Talvez o mais importante deles seja a confirmacao da
perda da aura da obra de arte nas pecas reproduzidas, entendendo por aura “a tinica apari¢ao
de uma realidade longinqua, por mais préxima que ela possa estar” (BENJAMIN, 2011, p.
215). O autor pretendia mostrar com a tese que a arte reproduzida, por ndo pertencer mais ao
seu local de origem, é desassociada da historia e das tradicfes que serviram como esséncia
para a criacdo da peca original. Ou seja, é nula de autenticidade. Por mais que apresentem o
mesmo conteudo, a reproducdo da arte € incapaz de carregar a sua autenticidade para 0s meios
no qual serd experimentada, uma vez que o processo ritualistico pelo qual a obra passa no
momento da sua primeira criacdo é anulado em sua reproducdo. A explicacdo do termo
sugere, portanto, que a aura € o0 momento de culto criado no contato do espectador com a obra
de arte original, fazendo com que o individuo alcance a materialidade da obra, mas jamais o

seu valor de culto.

Em suma o que ¢ aura? E uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante por mais
préxima que ela esteja. Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma
cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre
nos, até que o instante ou a hora participem de sua manifestagdo, significa
respirar a aura dessa montanha, desse galho. Mas fazer as coisas se
aproximarem de nds, ou antes, das massas, ¢ uma tendéncia tdo apaixonada do
homem contemporaneo quanto a superagdo do carater Unico das coisas, em
cada situacdo, através de sua reproducdo. (BENJAMIN, 1996, p. 101)

Marilena Chaui também contribui com o levantamento de caracteristicas proprias da

aura da obra de arte:

A aura é a absoluta singularidade de um ser — natural ou artistico -, sua
condicdo de exemplar Gnico que se oferece num aqui e agora irrepetivel, sua
gualidade de eternidade e fugacidade simultaneas, seu pertencimento
necessario ao contexto onde se encontra e sua participacdo numa tradi¢do que
Ihe dé sentido. E, no caso da obra de arte, sua autenticidade, o vinculo interno
entre unidade e durabilidade. Unica, una, irrepetivel, duradoura e efémera,
aqui-agora e parte de uma tradicdo, auténtica: a obra de arte auratica é aquela
que torna distante o que esta perto, porque transfigura a realidade, dando-lhe a
qualidade da transcedéncia. (CHAUI, 2000, p. 409)
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A possibilidade de remocao da obra de seu lugar histdrico teria possibilitado também a
reproducdo de seu material em situacdes nas quais o original jamais poderia alcancar,
perpetuando um evento Gnico em inameras reproducdes manipulaveis. A apreciacdo de um
concerto de Mozart jamais seria possivel no século XX se ndo fossem os discos gravados, que
possibilitaram que as sinfonias do musico classico fossem reproduzidas dentro dos escritdrios
e das casas das pessoas. A percepcao desse acontecimento fez com que Benjamin encontrasse
uma diferenca evidente entre a obra de arte e a sua reproducdo: a primeira, Unica e duradoura,
levava o individuo a uma contemplacdo prolongada de um evento que s6 poderia acontecer
em determinado lugar, e determinado momento. J& a reproducéo, era capaz de transformar a
aura da obra de arte original em realidade efémera, com diversas possibilidades de

reproducéo.

Ainda, para Benjamin, a reprodutibilidade das obras ndo teria afetado somente a
maneira como a arte era produzida, mas também a forma como era sentida e experimentada
pelo pablico. O olhar e a recepcdo do homem moderno também sofreram as consequéncias da
evolucdo das técnicas no modo de produzir a arte. Junto das mudancas sociais ocasionadas
pelo desenvolvimento do capitalismo, as técnicas de reproducao da arte se mostraram capazes
de modificar a forma das pessoas sentirem e perceberem os estimulos ao seu redor. Isso
significou que essas técnicas “aplicadas a obra de arte modificaram a atitude da massa diante
da arte” (BENJAMIN, 2011). Na realidade, para o autor as proprias técnicas haviam se
tornado obras de arte por garantirem experiéncias estéticas aos individuos que s6 eram
capazes de acontecer através de meios técnicos extra estéticos.Como embasamento para a sua
teoria, Benjamin desenvolveu uma andlise detalhada de duas artes que estavam em destaque
nas discussfes artisticas daquela época: a fotografia e o cinema, tendo a segunda sido mais

utilizada como objeto de estudo do filésofo.

A comecar pela primeira, Benjamin acreditava que a fotografia foi a principal técnica
de reproducdo verdadeiramente revolucionaria, uma vez que acelerou o ritmo de reproducéo
da imagem a uma velocidade semelhante ao da reproducdo das palavras, feito nunca atingido
anteriormente pelas artes ancestrais. Além disso, libertou também a mao da ‘tarefa artistica’,
deixando a captura da realidade a cargo da técnica do aparelho tecnolégico. A tecnologia das
cameras fotogréaficas permitiu, com isso, que a realidade fosse apreendida com um nivel de

detalhe muitas vezes ignorado pelo olho nu, através da captura de sinais ocorridos em rapidos
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segundos, 0 que demonstrou o valor da técnica como arte, uma vez que a captura de nova
realidade s6 se mostrou capaz pela utilizacdo de aparatos tecnoldgicos, como, por exemplo, a
ampliacdo de fotos. Essa apreensao natural de uma realidade muitas vezes ignorada pelo
espectador, como a leve movimentacdo do corpo ou o desvio do olhar da pessoa fotografada,
deu vida a uma arte quase inconsciente, cujas cenas ndo eram programadas pelo autor, mas
sim capturadas por acaso pelas maquinas fotograficas. “A técnica mais exata pode dar as suas

criagdes um valor magico que um quadro nunca mais tera para nés” (BENJAMIN, 1996).

Outra questdo afetada pelos avangos das técnicas fotogréficas na modernidade,
segundo Benjamin (1996), foi a relacdo entre o publico e o autor/artista. Na fotografia, a
pessoa retratada ganha importancia no contexto geral da obra. O observador da foto, quando
encantado por algum retrato, sente-se curioso para obter mais detalhes de quem é aquela
pessoa, 0 que ela faz, porque demonstra tais sentimentos na pose, etc. Essa mudanca de foco
afasta o artista da relagdo entre o individuo com a obra, enfraquecendo o ideal de autor-génio

tdo trabalhado pela arte burguesa.

Retornando a questdo do culto, Benjamin afirma que foi com a arte da fotografia que o
valor de exposicdo da obra superou o valor de culto, uma vez que, a partir do momento em
gue o homem ndo aparece mais na fotografia e, portanto, nem as expressdes do sentimento
humano como as manifestadas pelo olhar, por exemplo, o material produzido pela cdmera néo
mais é capaz de gerar o reflugio na arte através da contemplacdo do material simbdlico
produzido pelo artista, passando a se estabelecer mais como objeto de exibicdo e reproducéo
da realidade (BENJAMIN, 1996).

Ao voltar sua analise ao cinema, arte apontada como agente radical na inauguracdo da
nova forma de sentir e perceber a arte pelo individuo, Walter Benjamin (2011) produz sua
analise critica na hipétese de que o cinema se desenvolveu por sua capacidade tecnoldgica de
oferecer mudancas bruscas de imagens em curtos espacos de tempo, ativando, assim, a
percepcao do espectador, além de gerar o “sentir coletivo”, pouco possibilitado anteriormente
pelas artes ancestrais. A capacidade do cinema de manter o individuo sempre atento as ac6es
que se sucedem nas telas das exibicOes teria separado, segundo o fildsofo, a viabilizagdo
critica da fruicdo da arte. Os filmes acabaram por se transformar em uma grande distracéo

para os espectadores do cinema, ja que a velocidade com que as imagens e os fatos acontecem
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impossibilitou o individuo de iniciar, durante a exibicdo, algum processo critico sobre o que
esta sendo apresentado. Com isso, Benjamin identifica um contexto de separagdo da arte em
duas esferas: a arte de recolhimento e a arte de diversdo. Na primeira, o individuo precisa se
entregar para compreender o alcance da obra do autor, os seus significados. Na segunda, o
tipo de arte procurada pelas massas, 0 homem ndo precisa exercer nenhum esforco intelectual.

E aarte gue penetra nas massas

O critico observou também que a evolugdo do cinema distanciou 0 momento artistico
de interpretacdo entre os autores e seus espectadores. Em primeiro momento, as reproducoes
das cenas ndo eram realizadas para uma audiéncia, como funcionava no teatro, mas sim para
um maquinario de tecnologia que apreendia a arte da encenacdo em seus registros para,
somente depois de edita-la, retransmiti-la para o publico através de exibi¢cbes de massa.
Somado a isso, a distancia temporal e fisica entre 0 momento da apresentacdo do autor e o de
recepgdo do publico impossibilitou a troca entre ambos, ndo permitindo ao artista a adaptacéo
em sua apresentacdo baseada na reacdo passada pelos espectadores. A interpretacdo do artista
seria, portanto, direcionada e apreendida pelas maquinas dos estudios, fazendo com que a
captacdo do seu momento artistico pelo espectador também dependesse da sua relagdo com o
maquindrio. A tecnologia se estabelece, dessa forma, como o mais importante mediador entre
0 artista e 0 seu publico, cujo desenvolvimento das técnicas cinematograficas garantiu a fusdo
das técnicas de producdo com as de reproducdo da arte, a partir da constatacdo de que 0s
elevados gastos com a producdo de um filme ja previam a necessaria reproducdo do mesmo

para obtencdo dos lucros necessarios aos negocios.

Estudos posteriores sobre o desenvolvimento do cinema nas sociedades modernas
procuraram analisar a relacdo da industria cinematogréafica com os governos fascistas da
Europa do século XX. Siegfried Kracauer, critico alemao, aponta para 0 momento quando o
cinema passa a ser utilizado pelo sistema fascista como instrumento de estetizacdo da politica
e da guerra, como forma de orientar a sociedade de acordo com as ideologias fascistas que
governavam a politica alema da época. Benjamin também demonstra envolvimento com o
tema ao expandir esses conceitos para o entendimento do envolvimento da propaganda e da
publicidade com a arte. O filésofo acreditava que nem tanto o cinema, mas sim essas duas

ferramentas, passaram a utilizar a arte como forma de gerar e promover espetaculos de massa,
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capazes de mobilizar as classes sociais de acordo com os ideais da forca dominante (apud
Socha, 2010).

Ainda no seu ensaio, Benjamin alega que, ultrapassando os limites da técnica, a
reproducdo das obras de arte também permitiu a ampliacdo do acesso aos seus contedos e
possibilitou a difusdo da cultura para as massas antes excluidas dessa experimentagdo. A
aparente democratizacdo da cultura iniciou-se com 0s progressos técnicos capazes de
revolucionar a arte e de aproxima-la do seu espectador, trazendo novos horizontes culturais
para a sociedade. E nesse contexto que o autor acredita que o desenvolvimento da técnica
aproximou a arte do espectador e do ouvinte, por trazer a obra reproduzida para o local onde o
original jamais poderia ocupar. Ao contrario de Adorno, Benjamin considerava a perda da
aura da obra de arte e a sua reprodutibilidade como processo de democratizacdo da cultura ao
disponibilizar o acesso a experimentacdo da arte para todas as classes sociais, fazendo com

que deixasse de ser somente um privilégio da elite.

Como pode-se analisar nos anos posteriores ao do langamento do ensaio que nesse
capitulo nos serviu de base, 0 processo de democratizagdo da arte ndo ocorreu nos moldes
imaginados por Benjamin. De acordo com Marilena Chaui (2000), a anulacdo da aura nas
copias das obras de arte ndo fez com que a arte se democratizasse somente pelo fato de estar
livre dos dominios ritualisticos ao qual sempre esteve submetida. Pelo contrario, massificou o
consumo rapido transformando-a em mercadoria submetida as ldgicas da industria cultural e
as regras do mercado capitalista onde tudo é transformado em bem de consumo. E por esse
motivo que muitos estudiosos da modernidade associam diretamente o estudo do consumo
cultural desse periodo as formas de producdo organizadas na época, ambos guiados pela

I6gica da exploracdo do consumo massivo.

Concluimos, com isso, a breve revisdo dos momentos que consideramos determinantes
para a transformacdo da arte em objeto de consumo, para, entdo, prosseguirmos para
contextualizacdo da relacdo do homem com a arte nas sociedades pés-modernas, assunto que

exploraremos no préximo capitulo.
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3 POS-MODERNIDADE E O AMBIENTE DIGITAL

A revisdo acima dos dois periodos que selecionamos como marcos relevantes da
relacdo do homem e da tecnologia com a arte nos ajudara a entender a préxima etapa de nossa
analise que procurara mostrar o contexto atual no qual a producgédo e o consumo da arte estao
inseridos na era que muitos estudiosos entendem como p6s-modernidade. N&o pretendemos,
ainda nesse capitulo, explorar as caracteristicas do consumo cultural no ambiente digital,
assunto que trataremos com mais detalhes no decorrer do trabalho. Por hora, vamos nos ater a
contextualizacdo da experimentacdo da arte de um modo geral, evidenciando as caracteristicas

mais marcantes da atualidade.

Estando cientes de que a utilizagdo do termo “pds-moderno” ainda gera controveérsias
entre tedricos que acreditam que, por ndo ter havido um rompimento claro entre 0s aspectos e
padrdes da modernidade, a expressdo “pds” sugere mudancas que ndo foram experimentadas
na totalidade do modernismo, optamos por utiliza-lo nesse trabalho uma vez que se mostra, a
nosso ver, adequado para evidenciar a fragmentacdo que o processo avancado do capitalismo
de globalizacdo e as inovacdes tecnoldgicas trouxeram para a percep¢do da realidade, do
tempo e do espago, sem deixar de assumir o debate ainda existente em torno da ruptura
estética entre a modernidade e a p6s-modernidade.

3.1 POS-MODERNIDADE E A EMERGENCIA DO DIGITAL

Apesar de ndo ser reconhecido plenamente por determinadas comunidades
académicas, o pds-modernismo consolidou-se nos trabalhos de muitos estudiosos que
acreditam em uma ruptura entre os ideais da modernidade e a nova fase do capitalismo que
permeia as relagbes das sociedades contemporaneas. Rompimento esse que veio se
desenhando desde o final dos anos 40 e inicio dos anos 50 através do crescimento econémico
dos paises no pos-guerra, para entdo se solidificar no final da década de 1960. Para Jair
Ferreira dos Santos:
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Pds-modernismo é o nome aplicado as mudancgas ocorridas nas ciéncias, nas
artes e nas sociedades avancadas desde 1950, quando, por convencdo,se
encerra 0 modernismo (1900-1950). Ele nasce com a arquitetura e
a computacdo nos anos 50. Toma corpo com a arte Pop nos anos
60. Cresce ao entrar pela filosofia, durante os anos 70, como critica
da cultura ocidental. E amadurece hoje, alastrando-se na moda, no cinema,
na muasica e no cotidiano programado pela tecnociéncia (ciéncia +
tecnologia invadindo o cotidiano com desde alimentos processados até
microcomputadores), sem que ninguém saiba se é decadéncia ou renascimento
cultural. (SANTOS, 2004, p.8)
A pés-modernidade é entendida entdo como o aspecto cultural da sociedade pds-
industrial que influenciou a construcdo de uma cultura global, ultrapassando os limites da

cultura de massa fortemente identificada na modernidade.

Acredito que a emergéncia da pds-modernidade esta estreitamente relacionada
a emergéncia dessa nova fase do capitalismo avancado, multinacional e de
consumo. Acredito também que seus tragos formais expressam de muitas
maneiras a l6gica mais profunda do préprio sistema social. (JAMESON, 1985,
p.26)
E consentimento entre os estudiosos da p6s-modernidade que esse periodo ndo é constituido
por um conjunto de caracteristicas Unicas que conferem uniformidade aos trabalhos pos-
modernos. O que fornece unidade a essa nova fase, na realidade, é seu ideal critico de
contestacdo contra os produtos da modernidade, presente em todas as variagfes das suas
obras. Os estilos no pds-moderno apresentam muitas variagdes e pouca identidade entre si,
mas todos se constituem como oposicdo ao periodo anterior da modernidade. A unicidade e a
busca pelo novo encontrados na modernidade deram espaco para a procura pela ruptura e pela
fragmentacdo que explicam a emergéncia do pos-moderno. E € exatamente essa
multiplicidade de estilos que caracteriza a pds-modernidade, segundo a tedrica Lucia
Santaella (2011). De acordo com a autora, 0 periodo que seguiu & modernidade € um periodo
marcado pela falta de indicadores homogénos capazes de definir uma era historica, uma vez
que os estilos representantes dessa fase séo provenientes de diversos tempos e espacos, estilos

que autora chama de “glocais”, conforme detalharemos nos parégrafos mais a frente.

Zygmunt Bauman (1999) acredita que um dos rompimentos mais marcantes do pds-
modernismo com 0s tempos modernos ocorreu no campo da reformulacdo dos valores até
entdo ressaltados pela sociedade precedente, valores tais como a ordem, a beleza e a
limpeza/higienizacdo do ser, estabelecidos como frutos das Revolugfes Francesa e Industrial.

A ordem, em primeiro lugar, foi procurada durante séculos com o objetivo de guiar as acdes
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do homem de acordo com as regras ja estabelecidas e aprendidas na sociedade; a busca pela
beleza orientou as produgdes artisticas e culturais visando atingir a harmonia e a concordancia
da estética em suas obras; e, for fim, a higienizacdo do ser, que procurou afastar tudo de sujo e
de ndo civilizado que havia na natureza do homem. Todos os valores, até entdo, eram
perseguidos como forma de garantir a manutencdo da seguranca que a vida em sociedade
oferecia ao cidadéo.

Entretanto, como Freud ja havia pontuado em suas obras sobre a civilizacdo moderna
(“O mal estar da civilizagdo”) e Bauman retoma em seus estudos sobre a pds-modernidade
(1999), todo ganho, na visdo dos estudiosos, geraria ao individuo uma perda quase que
imediata: ao fazer uma escolha, 0 homem automaticamente anula as outras opc¢Bes que
concorrem de forma oposta com a sua selecdo. Ao optar pela ordem, 0 homem moderno se
privou do controle total de sua liberdade, uma vez que a livre decisdo de assumir escolhas
individuais é diametralmente oposta a necessidade de convivéncia com uma vida regrada e

pré-orientada pela sociedade.

A situacdo se inverte no momento em que o homem pds-moderno passa a buscar,
impacientemente, a satisfacdo imediata dos seus prazeres. Quando se reconhece como Unico
agente responsavel por sua propria felicidade, a luta pela liberdade individual passa a ser o
principal valor perseguido por esse novo individuo. Com isso, ocorre a desregulamentacao
dos antigos valores modernos para o fortalecimento dos ideais pds-modernos, através da
rentncia da plena seguranca garantida pela ordem moderna em nome da reivindicagdo pela

individualidade do homem, da sua liberdade.

Contudo, Bauman acredita que a inversdo de valores ndo foi capaz de garantir o estado
de pleno contentamento ao homem pés-moderno, uma vez que a regra permanecia a mesma:
ao optar pela liberdade de escolha, o0 homem perdeu a ordem e a consequente seguranca
proporcionada por ela. Ou seja, trocou um tanto de estabilidade por um tanto de felicidade
originada pela obtencdo da satisfacdo do prazer de liberdade. O homem pd6s-moderno é€ livre,
mas obrigado a conviver com a incerteza gerada pela quebra de ordem e padrées em sua

sociedade.

Os mal-estares da modernidade provinham de uma espécie de seguranca que
tolerava uma liberdade pequena demais na busca da felicidade individual. Os
mal-estares da p6s-modernidade provém de uma espécie de liberdade de
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procura do prazer que tolera uma seguranca individual pequena demais.
(BAUMAN, 1999, p. 10)

O autor afirma que a pds-modernidade fez com que as incertezas e dubiedades do
mundo atingissem niveis nunca antes alcancados na vida do homem contemporaneo, uma vez
que o rebaixamento da ordem como valor principal da sociedade levou consigo a regularidade
e previsibilidade que a modernidade tanto se esforcou em dominar. O individuo, agora mais
livre, foi obrigado a se deparar com um universo incontrolavel e indeterminavel, cuja
desordem refletiu na organizacdo de sua vida e na impossibilidade da construcdo de uma
personalidade permanente capaz de orienta-lo durante as inconstancias dos acontecimentos do

mundo.

Para o critico literario Fredric Jameson (1985), a p6s-modernidade assumiu um grande
papel na sociedade ao transformar a maneira pela qual o homem se percebe no mundo. O
autor utiliza o conceito da esquizofrenia para demonstrar a desordem contemporanea na
divisdo da temporalidade e a quase anulacdo dos conceitos de passado e futuro na organizagéo
do tempo para o individuo pds-moderno. Com base nas teorias lacanianas sobre a experiéncia
da temporalidade e a sua relagdo com a linguagem, Jameson compara 0 homem
contemporaneo a um sujeito esquizofrénico apegado a materialidade da Unica realidade capaz
de perceber na sua frente, o presente. Para o esquizofrénico, a linguagem néo se articula de
forma a garantir a ordenacdo do tempo em passado e futuro em suas enunciacfes, nem
tampouco promove a continuidade temporal de um relato. Os fatos sdo cortados, s6 sendo
compreendidos dentro da esfera da atualidade, estando o sujeito esquizofrénico “condenado,
portanto, a viver em um presente perpétuo, com o qual os diversos momentos de seu passado
apresentam pouca conexao e no qual ndo se vislumbra nenhum futuro no horizonte”
(JAMESON, 1985, p. 22). Segundo o autor, a continuidade temporal dos acontecimentos
também é quebrada para o individuo p6s-moderno, cujas experiéncias de vida passaram a
estar tdo atreladas a materialidade e a vivacidade do presente, que a ordenacdo da historia
entre a memoria do passado e o planejamento para o futuro se tornam quase impossiveis. E
analisando essa questdo da quebra da temporalidade que Jameson reconhece que a identidade,
para ser constituida, depende da “sensagdo de persisténcia do "eu" e de "mim" através do
tempo” (1985, p.22), o que demonstra a sua impraticivel composi¢do, tanto para o

esquizofrénico, quanto para o sujeito contemporaneo.
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O hiper-realismo do mundo p6s-moderno é outra questdo abordada por alguns criticos
desse periodo. Santos (2004) afirma que desde 0 Renascimento, a sociedade ocidental iniciou
a sua busca pelo espectro perfeito da realidade, como se pode perceber nas representacfes da
época que buscavam reproduzir a realidade tal como percebida pelo artista. Para o autor, essa
simulagdo do real que se estendeu aos meios de comunicacdo de massa, como a televiséo,
procurava minimizar a diferenca entre o real, ndo manipulavel, e o imaginario facilmente
modificado pelos artificios dos meios. A perseguicdo pelo simulacro da realidade se
fortaleceu na pds-modernidade com o apoio dos meios de comunicacdo tecnoldgicos
trabalhados como ferramentas simuladoras da realidade, capazes de refazé-la e apresenté-la da

forma que seus detentores escolherem.

O desenvolvimento tecnoldgico iniciado nos anos 1980 ndo afetou somente a relacéo
do individuo com a interpretacdo da realidade, como deu surgimento a uma nova cultura da
informagdo pautada no consumo individualizado e customizado das mensagens. Foram
mudangas sociais que acompanharam o avanco do capitalismo de globalizacdo para outras
eferas além das politico-econémicas, ocasionadas pela multiplicacdo das midias que guiaram
o individuo para uma nova era de trocas e relagdes interpessoais, a esfera digital. Para melhor
entender a histéria da evolucdo da comunicacdo humana, Santaella (2003) divide o
desenvolvimento da cultura de acordo com seis tipos predominantes de formacdo: cultura
oral, cultura escrita, cultura impressa, cultura de massas, cultura das midias e cultura digital.
Culturas essas que convivem e se completam, jamais se anulam, sendo a predominéncia do
tipo de midia de um determinado momento o fator que determina a passagem histérica entre

cada uma delas, posicdo essa assumida pela internet na cibercultura ou cultura digital.

Para alguns estudiosos como Pierre Lévy e Manuel Castells, a transicdo da cultura oral
para a cultura escrita provocou mudangas determinantes na comunicacdo, cujos reflexos
continuaram a ser experimentados durante anos apds o seu estagio. Castells (2005) pontua que
foi a criacdo do alfabeto, ocorrido na Grécia por volta de 700 a.C., que intermediou a
passagem da cultura oral para a cultura escrita, tornando possivel essa Ultima e possibilitando
a criacdo do discurso conceitual como resultado da separacdo do que é falado de quem fala.
Esse processo, que foi se desenhando ha mais de trés mil anos, mudou essencialmente a forma
da comunicagdo humana. A separagdo da mensagem do seu emissor permitiu a estruturagéo

de uma comunicacdo comulativa, baseada no conhecimento humano. Mesmo tendo
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reverberado somente anos depois com a invengao da imprensa, foi o processo de alfabetizacéo

da comunicacgdo que criou esse novo sistema de troca de signos.

Foi também com o surgimento da cultura escrita que a comunicacdo audivisual de
simbolos passou a ser relegada a segundo plano durante anos da histéria, deixando o mundo
das imagens e dos sons limitado ao contexto da arte. Na cultura escrita o trabalho da
comunicacdo sensorial exercitado na cultura oral foi extinguido. Entretanto, segundo o
filésofo, o desaparecimento da cultura audivisual na comunicacéo teve fim no século XX com
0 aparecimento de meios de comunica¢do hibridos tais como o fime e o radio e,

posteriomente, a televisao.

Outra passagem de grande importancia na evolucdo das culturas que nos da insumos
para compreender as principais caracteristicas da cultura representante dos tempos atuais, € a
transicdo entre a cultura de massas e a cultura digital. Conforme afirma Santaella, momentos
antes da cultura digital se consolidar nas sociedades contemporaneas, ocorreu o surgimento de
uma cultura intermedidria entre a cultura de massa e a cultura virtual que veio se desenhando
ao longo do tempo através dos “processos de produgdo, distribuicdo e consumos
comunicacionais” do homem (2003, p.24), e que foi posteriormente nomeada pela autora

como “cultura das midias”.

As tecnologias, 0s equipamentos e as linguagens que neles (meios de
comunicagdo) circulam, propiciadores dessa nova légica cultural que
chamamos de “cultura de midias”, apresentam como principal caracteristicas
permitir a escolha e o consumo mais personalizado e individualizado das
mensagens, em 0posi¢ao ao consumo massivo. (SANTAELLA, 2011, p. 125)

Em resumo, a nova midia determina uma audiéncia segmentada, diferenciada
que, embora macica em termos de nimeros, ja ndo é uma audiéncia de massa
em termos de simultaneidade e uniformidade da mensagem recebida. A nova
midia ndo é mais midia de massa no sentido tradicional do envio de um
naimero limitado de mensagens a uma audiéncia homogénea de massa. Devido
a multiplicacdo de mensagens e fontes, a propria audiéncia torna-se mais
seletiva. A audiéncia visada tende a escolher suas mensagens, assim
aprofundando sua segmentacdo, intensificando o relacionamento individual
entre 0 emissor e o receptor. (1985, apud SANTAELLA, 2003, p. 27)

Para a autora, esses processos de producéo, distribuicdo e consumo de informagao nos
meios de comunicacdo atuam em cojunto com as novas tecnologias nas transformacoes

culturais experimentadas, uma vez que Sa0 0S sSignos € as mensagens encontradas nos meios
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que possibilitam a transformacéo do pensamento, da receptividade dos seres humanos, além
da criagdo de novos ambientes socioculturais. Esses mesmos processos comunicacionais
gerados pelas novas midias estariam intrisicamente ligados a cultura e a forma de socializacdo
criadas com o novo meio, demonstrando, assim, que cada meio de comunicacdo esta saturado

de todas caracteristicas econémicas e politicas de um determinado ciclo cultural.

Chegando enfim a passagem da cultura das midias para a cultura digital, a autora
pontua como principal diferenca entre as duas a convergéncia das midias que esta ocorrendo
na segunda, em contraposicao a convivéncia das mesmas, encontrada na primeira. A cultura
digital, ou a cibercultura, € representada pelo aumento da complexidade cultural dos signos
que transitam nos meios de comunicacdo e da sua importancia na vida do individuo pés-
moderno. Com o aumento das midias e da expansdo da circulacdo da informacao que nelas
transitam, a producdo simbolica de signos, textos, sons, imagens, caminha para a configuracao

e sincretismo de novas culturas.

(-..) a cultura contemporanea € global, mundializada e glocal. Ela ¢ uma
cultura hibrida e cibrida. E também conectada, ubiqua, némade. Aém disso, é
liquida, volatil e, por fim, mutante. (SANTAELLA, 2011, p. 131)

Segundo Santaella (2003), o p6s-modernismo pode ser entendido entdo como um
periodo de alerta as mudancas que vinham se desenhando desde 1980, nos quais ja se podiam
observar o hibridismo e a diversificacdo das mensagens na cultura das midias e o seu reflexo
na criacdo da cibercultura. As tecnologias atuais seriam entdo apenas o reflexo e resultado da
complexificagdo daquilo que constituiu o ser humano em um ser simbolico, em um ser de
linguagem. A tese da autora se sustenta na certificacdo de que a tecnologia ja faz parte do
corpo do homem desde o momento em que ele desenvolveu a fala, tecnologia simbélica
muitas vezes confundida como um reflexo da naturalidade. “Falar ndo ¢é natural. Natural ¢é
sugar, chupar, comer, respirar. Falar, cantar, beijar, chorar e rir sdo fungdes inseparaveis de
um mesmo artificio, o artificio da maquinaria simbdlica que esta instalada em nosso préprio
corpo” (SANTAELLA, 2011, p. 49). A partir desse primeiro artificio da técnica, todas as
outras maquinarias que a seguiram sdo consequéncias do seu prolongamento ao longo dos

anos.

O periodo de transformacdes tecnoldgicas que vem sido experimentado pelo homem
contemporaneo representa, na visdo de Castells (2005), outra grande revolucdo na cultura,
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com a emergéncia da cultura digital e a integracdo das modalidades oral, escrita e audiviosual
das comunicag¢fes humanas em um Unico sistema. Para Castells, a comunicacao esta mudando
fundamentalmente o seu carater devido a essa integracdo de texto, imagens e sons em um
unico sistema integrado a partir de diversos pontos, no tempo que pode ser tanto o real quanto
0 passado, em uma rede global de acesso aberto. Mesmo reconhecendo que essa
transformacdo ocorre em ritmos e distribuicGes geograficas diferentes, o autor afirma que ela

inevitalmente alcancara as principais atividades do homem e civiliza¢Ges do planeta.

Como a cultura é mediada e determinada pela comunicacdo, as proprias
culturas, isto &, nossos sistemas de crencas e codigos histéricamente
produzidos sdo transformados de maneira fundamental pelo novo sistema
tecnoldgico e o serdo ainda mais com o passar do tempo. (CASTELLS, 2005,
p. 414)

Pierre Lévy, outro filésofo que estuda o tema, define a cibercultura como sendo um
conjunto universal sem totalidade, uma vez que apresenta diversas possibilidades de acesso,
mas ndo oferece um centro a ser atingido, as informacgdes na cultura digital s&o originadas
através de diversos pontos (2010, p.113). Essa universalidade mencionada por Lévy teve
origem no periodo de transi¢do entre a cultura oral e a cultura escrita, devido a necessidade
dos homens de criar mensagens capazes de serem compreendidas por interlocutores que
habitam tempo e espaco diferentes, desafio nunca enfrentado pela cultura oral, na qual as
mensagens sempre foram transmitidas e recebidas no mesmo tempo e lugar. Foi com a escrita
que as mensagens “fora de contexto” passaram a ser reconhecidas pelos agentes da
comunicacdo e levadas, com o tempo, a contruir a nogdo de universalidade encontrada na
cibercultura. Entretanto, alerta o autor, a emergéncia do ciberespeco derruba a juncdo das
nocbes de universalidade e totalidade que vinham sido trabalhadas desde a invencdo da
escrita, ja que a dificuldade de criacdo de contextos comuns entre 0s parceiros da
comunicacdo é ultrapassada no digital. Para Lévy, o ciberespaco permitiu a “interconexao
generalizada” (2010, p.120), emergéncia de uma nova forma de universal, através da criacdo e

compartilhamentos de contextos pela internet.

As principais caracteristicas levatadas acima sobre alguns aspectos sociais, culturais e
tecnoldgicos da pds-modernidade mostram que as teorias pés-modernas procuram se sustentar

na defesa de que a prova da existéncia desse novo periodo encontra-se na inversdo e no
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choque da sociedade pds-moderna com alguns orientadores da modernidade. Jameson acredita

que

(...) as rupturas radicais entre periodos ndao envolvem em geral mudancas
completas de conteddo, mas, sobretudo a reestruturacdo de um certo nimero
de elementos anteriormente existentes: tracos que, em periodo ou sistema
anterior, eram secundarios se tornam agora dominantes, e tracos que eram
dominantes se tornam, por sua vez, secundarios. (JAMESON, 1985, p.26)

3.2 A ARTE NA POS-MODERNIDADE

Alguns autores que voltaram suas analises para o entendimento do periodo que
classificam por pdés-modernidade, também dedicaram seus estudos para compreender 0s
reflexos da globalizacdo p6s-moderna em diversas esferas da sociedade, inclusive na artistica
e cultural. Jameson (1997), por exemplo, acredita que estamos vivendo em uma nova fase do
capitalismo na qual a pds-modernidade nada mais é do que a face cultural desse processo,
influenciada pelo alto nivel de desenvolvimento da tecnologia eletronica encontrado nas
sociedades contemporaneas. Assim como toda evolucao das técnicas e das tecnologias de uma
sociedade, essa transformacdo afetou diretamente a arte em alguns dos seus aspectos mais
marcantes: a forma de retratar o0 mundo segundo a percep¢do do artista, que passou a
demonstrar em suas obras a realidade fragmentada e multifacetada apresentada pelo

rompimento das ordens modernas.

As principais caracteristicas da arte pos-contemporanea seriam, portanto, a procura por
maior interacdo com o publico, a utilizacdo de referéncias da historia da arte, a aplicacdo de
citacBes parddicas, a relagdo/sintonia com a sociedade de consumo e o hibrismo estético. A
arte contemporanea ndo é determinada pelo periodo histérico em que foi produzida, mas sim
por suas caracteristicas de liberdade de padrdes estéticos. Ela ja vem sendo trabalhada desde a
modernidade, assim como hoje ainda encontramos produgdes de artistas classicos e modernos
(REVISTA E, 2012). De acordo com Celso Favaretto, “o pds-modernismo é uma posicdo
tedrica em relagdo as artes, que se curva sobre a crise do modernismo iniciada quando as

vanguardas das décadas de 1960 e 1970, entre elas a pop art, a arte conceitual e o
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minimalismo, entram em um limite expressivo. Para ele, a multiplicidade atual das artes é
uma conquista do modernidade que a contemporaneidade realizou” (apud REVISTA E, 2012,
p. 16-17).

Para Santaella (2011), as formas de producdo da arte e 0 caminho por ela percorrido
até o seu publico receptor estdo conectados intrisicamente a l6gica cultural do periodo
histérico no qual estd inserida. Portanto, todas as caracteristicas que vimos acima sobre a
cultura pds-moderna, ou cibercultura, sdo aplicadas também ao sentido da arte
contemporanea. O encontro e convivio de culturas na cultura digital é visualizado também nas
praticas artisticas da p6s-modernidade com a pluridade de recursos utilizados pelos artistas.
Na arte pds-moderna ainda encontramos producdes artesanais e pré-industriais, assim como
digitais e eletrbnicas também. Todos os materiais fazem parte da equipagem do artista,
podendo esta variar entre o video, pedra, tintas, pessoas, alimentos, etc. Os préprios artistas
trabalham com a variacdo de exposicdo dos seus trabalhos, podendo optar pela exposi¢do em

grande galerias ou perfomances ndo ensaiadas em ambientes publicos.

A arte pos-moderna teria perdido, portanto, as caracteristicas da ordem e
universalidade contidas na modernidade para se constituir como obra Unica e singular, livre
das restricbes impostas pelas escolas e tendéncias artisticas que guiavam as produc¢des do
passado. Essa libertacdo da arte foi possivel devido ao rompimento da relacdo dos artistas
com as linhas estilisticas que os guiavam, elo que permitiu, durante a modernidade, a criacéo
e o estabelecimento de artes de vanguarda que orientavam o caminho dos proximos passos
artisticos. De acordo com Bauman (1999), essa linha de frente que antes guiava a sociedade
nos campos das artes, deu lugar para um emaranhado de vias que estariam disponiveis aos
artistas. As vanguardas, antes apreendidas como tendéncias que caminhavam a frente da
sociedade, ndo poderiam mais existir em um contexto onde deixou de ser possivel a
imposicdo de um Unico orientador aos demais, uma vez que a pos-modernidade quebrou a
linearidade das disposicdes da arte e impossibilitou a identificacdo do que € avancado e o que
é retrogrado, 0 que esta na frente e 0 que estd atrds. Para o autor, na pds-modernidade as

linhas passaram a ser somar, ao invées de competirem entre si.

Daisy Peccinini e Luciana Leite [s.d.] concordam com Bauman ao afirmar que o pos-

moderno desordenou o campo artistico ao possibilitar novas e diversas formas de representar
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0 mundo em uma Unica arte através dos aparatos tecnoldgicos que dao suportes a pintura,
masica, cinema, danga e outras, provando, dessa forma, o emaranhado de orientacfes a qual a

arte pds-moderna esta submetida:

O momento pds-moderno ndo apresenta propostas definidas, nem coeréncias,
tampouco linhas evolutivas. Deste modo, diferentes estilos convivem sem
choques formando ecletismos e pluralismos culturais. Ndo ha grupos ou
movimentos unificados. Além disso, ele ndo se desfaz do passado que €
agregado ao p6s-moderno, apenas o tradicional foi eliminado (LEITE;
Peccinini, [s.d.].
Bauman também pontua a rapidez com que as artes do pds-moderno sdo atualizadas e
como essa caracteristica interfere no estabelecimento de guias em suas produgfes, uma vez
que as obras deixam de ser pensadas dentro de conceitos e escolas, para estarem sempre

disponiveis as atualizagdes geradas pelas transformacfes no mercado.

O desaparecimento das vanguardas também refletiu na dissolucdo dos estilos e
géneros antes trabalhados pelos artistas, dando origem ao que Jameson (1985) chamou de
“discurso tedrico”. Para ele, ndo é mais possivel na pés-modernidade enquadrar uma obra
dentro dos géneros literarios modernos, fato que se faz mais perceptivel no campo da
filosofia. As producbes dos pds-modernistas deixaram de fazer parte de uma area singular
(ciéncias sociais, historia, filosofia), para integrar um discurso unico incorporado por todos 0s
campos do saber. “Hoje se pratica mais e mais uma espécie de escrita Simplesmente
denominada “teoria” que, a0 mesmo tempo, ¢ todas e nenhuma dessas matérias” (JAMESON,
1985, p.17). Essa transformacdo ndo ficou restrita ao campo da filosofia, espalhando-se
também para todas as areas da arte em geral, contribuindo para o fim do individualismo
moderno. N&o possuimos mais na pés-modernidade estilos que orientam a obra do autor e,
portanto, o consagram dentro dele. O capitalismo competitivo destruiu a experiéncia do eu
singular que se sustentava na pratica do estilo estético individualizado. Para Jameson, a falta
de estilo proprio pode ser explicada também pela impossibilidade da criacdo de um estilo de
arte completamente novo capaz de consagrar o artista dentro de sua categoria, como

aconteceu com o Picasso na modernidade, por exemplo.

H& mais uma razéo pela qual os artistas e 0s escritores do presente ndo
conseguirdo mais inventar novos estilos e mundos — é que todos estes ja foram
inventados; o nimero de combinaces possiveis é restrito; os estilos mais
singulares ja foram concebidos (JAMESON, 1985, p.19)
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Jameson confirma a perda da constru¢do de um estilo proprio do artista na arte ao
analisar as obras de Andy Warhol, artista americano conhecido como uma das maiores figuras
do Pop Art. O critico acredita que as criacbes de Warhol demonstram com clareza essa
transformacdo da arte moderna para a arte contemporanea ao confirmarem que as obras
passaram a ser realizadas através de um estilo proprio de producdo, e ndo de invencéao
criativa: “O que esse tipo de arte busca € uma estratégia de promocao, essas obras marcam a
inovagdo, mas ndo tém um estilo em si ¢ sim um estilo de producdo” (apud GERGEHRKE;

NIKIFOROS, 2011).

Ainda tomando Warhol como exemplo, Jameson identifica outra caracteristica da arte
pos-moderna que seria, segundo o autor, a falta de profundidade (depthlessness) das
producdes atuais. O convite a interpretacdo da obra para além do que é exposto pelo artista e 0
chamado para a contemplacdo de sua totalidade sdo perdidos na arte da p6s-modernidade,
focada em mostrar somente a totalidade daquilo que esta exposto. Jameson exemplifica essa
superficialidade através da comparagdo de duas obras: “A pair of shoes”, produzida em 1886
por Vincente van Gogh; e “Diamond Dust Shoes”, de 1980, do artista Andy Warhol.

Figura 1 A pair of shoes Figura 2 Diamond Dust Shoes

Fonte: Van Gogh Museum Fonte: The Warhol (http://www.warhol.org)

De acordo com Jameson (1985), na primeira obra o espectador é convidado a
ultrapassar a imagem dos sapatos retratados na pintura para se aprofundar em indagacoes

sobre a vida camponesa e todos 0s seus aspectos escondidos por detras da imagem. O
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individuo sabe que existe algo omitido pelo artista a ser descoberto. Ja na segunda, por mais
que diversas associacOes e interpretacfes sejam possiveis durante a sua observacdo, a obra
ndo exige nem obriga o espectador a ultrapassar o limite do que esté ali representado. E é
exatamente essa superficialidade que, para Jameson, representa a arte do capitalismo tardio,
uma arte capaz de evidenciar a comercializagdo da cultura, como bem demonstrado nos

trabalhos de Warhol, mas ndo de critica-la.

Além da dissolucdo dos estilos e vanguardas artisticas da modernidade, os estudiosos
levantam outras modificacOes que o estabelecimento da pds-modernidade trouxe para a esfera
cultural. Como acabamos de ver no inicio desse capitulo, a p6s-modernidade reconstruiu a
percepcdo do individuo em relacdo a continuidade do tempo, conduzindo também essa
transformacéo para o campo das artes. Segundo Jameson (1985), a temporalidade, antes muito
explorada na modernidade, cedeu lugar para o fortalecimento da composicdo do espaco nas
obras das sociedades atuais, uma vez que a clareza na defini¢cdo das variagbes do tempo
(passado, presente e futuro) na vida do homem po6s-moderno foi quebrada pela desordem
desse novo periodo. A passagem do tempo foi eliminada, assim como as determinacdes do
“antes” e do “depois”. O Unico tempo que existe é o presente. Com isso, confirma o critico, a
arte se transforma em objeto perene, que ndo é mais produzida para durar para sempre, ja que

a prépria nocdo de temporalidade foi destruida na pos-modernidade.

O autor reconhece outras transformac@es do pés-moderno no campo artistico como,
por exemplo, a dissolucdo das fronteiras entre a cultura erudita e a cultura popular. Jameson
(1985) constata que muitos pds-modernistas, apesar do esfor¢co académico em manter essa
distincdo de comportamentos, passaram a demonstrar interesse por obras que estariam
historicamente localizadas no universo da cultura popular, como, por exemplo, filmes
produzidos fora do circuito erudito tradicional, e obras contextualizadas dentro de géneros
literarios chamados pelo critico de “paraliteratura” (terror, romance policial, fic¢do cientifica),
gue, mesmo ndo sendo referenciadas oficialmente como parte da bibliografia de seus
trabalhos, foram incorporadas a bagagem intelectual desses artistas, tornando mais dificil a

distin¢éo entre esses dois tipos de cultura.
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Outro traco muito importante da arte p6s-moderna, segundo a visdo de Jameson, é o
pastiche, forma da p6s-modernidade de utilizar as obras modernas como referéncia, sem fazer

uso da parddia e do humor, recursos muito trabalhados na modernidade. Para Jameson,

(...) é este 0 momento em que o pastiche aparece e a parddia se torna
impossivel. O pastiche é, como a parddia, a imitagdo de um estilo singular ou
exclusivo, a utilizacdo de uma mascara estilistica, uma fala em lingua morta:
mas a sua pratica desse mimetismo é neutra, sem as motivacdes ocultas da
parddia, sem o impulso satirico, sem a graca, sem aquele sentimento ainda
latente de que existe uma norma, em comparacdo com a qual aquilo que esta
sendo imitado é, sobretudo,comico. (JAMESON, 1985, p.18)

Ao analisar a situacdo da arte nas sociedades po6s-modernas, o critico literario
desenvolve outro conceito nomeado de ‘estética da singularidade’. Para o autor, a instalacdo
se transformou na principal forma artistica da sociedade e obrigou o individuo a se forcar a
entender o sentido de cada elemento que constitui determinada aparelhagem e a identificar a
relacdo que cada parte apresenta entre si. Dessa forma, 0 sujeito seria capaz de totalizar a

obra, resguardando a singularidade de cada elemento que a compde.

O conceito de individualidade da arte desenvolvido por Jameson também procura
abordar a alteracdo na forma com a qual a arte passou a ser consumida a partir do momento
em que deixou de vender somente a sua forma artistica, para articular também o contetido
transmitido por ela. Ou seja, a arte é desmaterializada pelo individuo que considera o seu
objeto supérfluo, comprovando, dessa forma, que o interesse pds-moderno recai sobre a ideia
do artista e sobre a sua criagdo mental, e ndo somente sobre o0 objeto trabalhado.

Bauman (1999) acredita que na pés-modernidade a arte se transformou em objeto de
ostentacdo no momento em que passou a conferir distin¢do entre a classe aculturada, que
possui bom gosto, e os incultos. Desde 0 momento da compra, realizada normalmente em
grandes galerias e ambientes segmentados, até o seu sitio final, 0 acesso as obras de arte seria
mais uma forma de estratificacdo da sociedade entre aqueles que possuem dinheiro e gosto
para consumi-las, e 0s que ndo possuem. O sucesso comercial das artes matou a arte de

vanguarda e a incorporou ao mercado artistico.

Em sua capacidade estética e principal, a arte de vanguarda, como antes, podia
desconcertar seus espectadores, chocar e espantar, em sua outra capacidade, de
conferir distingdo e estratificar, ela atraiu sempre um ndmero crescente de
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admiradores acriticos €, 0 que é mais importante, de compradores.
(BAUMAN, 1999, p. 126)

De acordo com Bauman (1999), Baudrillard também entendia que a arte teria se
transformado em objeto de consumo, cuja importancia € verificada de acordo com a sua
popularidade. Ndo seria mais o proprio contetdo do trabalho criativo do artista que
determinaria o seu sucesso, mas sim a forca que recebe da publicidade e da divulgacédo pelas
maquinas de reproducdo. Para Leite e Peccinini, isso ocorre devido as incertezas geradas pelas
relacbes do pos-moderno, que fez com que o homem ndo conseguisse mais encontrar 0s
valores que dessem sentido pra sua vida, jogando-o, dessa forma, ao consumo desenfreado
capaz de suprir o prazer imediato do individuo. Explorando esse conceito, Bauman reconhece
qgue Andy Warhol baseou toda a sua obra nesse processo desde o inicio de sua carreira,
articulando suas préprias técnicas que sempre visaram a producdo da copia, e nunca do

original.

Ao invés de anunciar a arte pds-moderna como uma ruptura em relacdo a histéria da
arte moderna, estudiosos do periodo como Jameson reafirmam que a situacdo atual das artes
ja vem sendo desenhada nos periodos anteriores. A diferenga é que hoje os elementos em
destague no cenario das artes eram antes trabalhados como formas marginais ou secundarias.
A pos-modernidade teria apenas centralizado alguns desses tracos dentro do cenario da
producdo cultural. Jameson (1985) acredita que 0 momento marcante de ruptura entre a arte
moderna e a pds-moderna se deu na aceitacdo do conteldo critico que a modernidade
procurava trabalhar. Sempre se estabelecendo como uma subversdo a ordem estabelecida, a
arte moderna passa a ser aceita pela sociedade quando esta deixa de se escandalizar pelo
contetdo da obra, como o punk rock, a sexualidade explicita, etc. Esses materiais ndo s6 ndo
podem mais atuar como elementos de choque para sociedade, como passaram a fazer parte do
consumo e do comércio da pds-modernidade. Na visdo de Favaretto (REVISTA E, 2012),
esse fato ocorreu como consequéncia do aumento da producao de imagens e simbolos gerado
pelo desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo, fazendo com que tudo se tornasse

copresente instantaneamente.
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4 A EVOLUCAO DA INTERNET - A ERA DA INFORMACAO

A histdria da evolucdo da internet tem origem no final da década de 1960, no periodo
em que se estabeleceu a grande competicdo tecnoldgica entre os Estados Unidos e a Unido
Soviética, onde ambas as nacdes disponibilizaram altos investimentos para 0s seus centros de
pesquisa e institutos de tecnologia visando o avango de suas areas militares. Durante alguns
anos a internet permaneceu como ferramenta do Departamento de Defesa dos Estados Unidos
até que, proximo dos anos 1990, ela atingiu a esfera publica. Ndo faremos nesse momento
uma analise aprofundada de todos os estagios de seu desenvolvimento por entendermos que ja
existem artigos e estudos completos voltados ao tema disponiveis em diversas bibliotecas e
paginas na internet. Pelo contrério, passaremos rapidamente pelos momentos determinantes
de sua evolucdo, que nos ajudardo a entender as raizes da historia que contribuiram para a

constituicdo da internet da forma como a conhecemos hoje.

Considerada o berco da internet, a Arpanet, rede de computadores montada em 1969
nos EUA pela ARPA (Advanced Research Projects Agency) foi o primeiro programa que
possibilitou, através da tecnologia de comutacdo por pacote desenvolvida por Paul Baran, o
compartilhamento interativo online de tempo de computacdo entre maquinas de alguns
centros da agéncia e de institutos das universidades participantes. Apesar dos relatos que
relacionam a origem da internet com as estratégias militares, a Arpanet foi mais um resultado
do financiamento dos EUA nas areas da ciéncia da computacdo, que desde o inicio
desfrutaram de liberdade em seus departamentos dando aos académicos 0s incentivos

necessarios para a criacdo de projetos baseados em ideias inovadoras.

Depois de ter ampliado a conexdo Arpanet para outros computadores e criado a
arquitetura basica da internet, o Departamento de Defesa dos Estados Unidos (agora dono da
Arpanet) criou uma nova rede restringida para uso militar procurando garantir a seguranca da
conexdo da rede, a MILNET, e dedica a entdo renomeada ARPA-INTERNET & é&rea de
pesquisa da National Science Foundation (NSF). Paralelamente a esses acontecimentos, em
Chicago dois estudantes criavam um programa chamando de MODEM que permitia a
transferéncia e armazenamento de arquivos em seus computadores pessoais, através do

componente bulletin board systems. Em 1990, com a internet j& liberada para o dominio
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publico, os Estados Unidos resolvem privatiza-la, gerando o crescimento acelerado da rede de
computadores em escala global com a ajuda do desenvolvimento da www (world wide web),

aplicacdo de compartilhamento de informacao criada por Tim Berners-Lee.

As caracteristicas principais da internet que a acompanham desde sua origem, como a
estrutura de rede descentralizada, o poder computacional distribuido entre os nds das redes, e
a redundancia de funcbes na rede para diminuicdo dos riscos de desconexdo (CASTELLS,
2003), comprovam que a Arpanet foi um projeto programado — e ndo uma consequéncia

acidental — para transformar o mundo pela comunicagéo por computador.

Esse breve panorama nos tras para a internet do século XXI que, gracas a sua
programacdo técnica e comprometimento com a historia social, garantiu a abertura e
acessibilidade das redes por todos esses anos. Manuel Castells, sociélogo espanhol que se
estabeleceu como profissional de renome no assunto, percebe a internet como uma tecnologia
de comunicacdo livre, cuja importancia democratica para a sociedade estd adequada aos
valores de liberdade individual e comunicacédo direta que as pessoas procuram nas relacoes de
hoje (2003). Um dos indicadores mais claros dessa constatacdo é a grande mudanca que a
internet gerou no campo da comunicagdo. Antes restritos aos pequenos grupos que
dominavam os veiculos de comunicagdo de massa, a producéo e o controle do contetdo foram
abalados pela constituicdo do uso da internet e pela viabilizacdo do surgimento da auto
comunicacdo de massas possibilitado por ela. O conceito desenvolvido pelo critico social
sugere que a internet possibilitou que qualquer pessoa tivesse acesso a producdo de
conteddos, fazendo com que suas mensagens pudessem atingir as grandes massas,
dependendo da relevancia do tema. Esse fato é uma demonstracdo do abalo sofrido na
verticalidade do poder no controle da comunicacdo, que passou a ser executado de forma mais
horizontal e liberal, feita de muitos para muitos.

Na era da comunicacdo compartilhada, os meios de comunicacdo de massa perdem
espaco para a escolha individual dos contetidos que as pessoas selecionam e compartilham na
rede. Para Castells (2003), a democratizacdo do acesso a internet e a possibilidade de
intervencgdo na rede sdo tdo grandes que até empresas e parcelas da populacdo antes excluidas
da participacdo nos principais canais de comunicacdo estdo fazendo parte desse cenario,

criando e buscando os seus proprios conteudos. Estudos comprovam a teoria de Castells ao
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mostrar que 0 acesso & internet aumenta na maioria dos paises, com elevados indices de
crescimento. O mapa abaixo publicado no site da BBC Brasil evidencia a expansdo do acesso

a internet no mundo, entre os anos de 1998 a 2008:

Mostrar etiquetas: () ligado (@) desligado

Figura 3 Acesso mundial & internet em 1998
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Figura 4 Acesso mundial a internet em 2008
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No Brasil, os indices de crescimento também se comprovam verdadeiros. Segundo
pesquisa do Ibope publicada no portal online da revista Epoca, no primeiro trimestre de 2012
constatou-se que mais de 82,4 milhGes de brasileiros possuiam acesso a internet, um aumento

de 5% se comparado ao mesmo periodo do ano passado.

Figura 5 Nimero de brasileiros com acesso a internet.
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Fonte: IBOPE Nielsen Online

A analise dos dois mapas acima demonstra que, desde o inicio, 0 acesso a internet ndo
foi distribuido de forma homogénea pelo globo, desigualdade essa reconhecida por Castells
em seus levantamentos (2003). Porém, o socidlogo acredita que a expansédo das tecnologias de
conexdo nos dispositivos moveis serd uma aliada no equilibrio desse quadro, levando os
avancos da era da comunicacdo para comunidades ainda excluidas dessa participacdo. As
pesquisas desenvolvidas para entendimento do assunto comprovam as previsfes do autor:
segundo matéria divulgada no portal da UOL em marc¢o de 2012, o Brasil ja contava com 47
milhdes de celulares e modems com acesso a rede 3G, 0 que representaria um crescimento de
quase 5% em relacdo ao més anterior. O crescimento das vendas de aparelhos celulares com
acesso a internet e a expansdo de programas dos governos que visam promover a inclusao
digital de comunidades carentes, como o Programa Nacional de Banda Larga (PNBL), se
transformam em estratégias aliadas para expansdo das possibilidades de conexéo a rede para

todo o territorio nacional.
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Em alguns paragrafos atrds comentamos sobre a liberdade de expressdo fortalecida
pela internet e a sua estrutura democratica ao acesso de conteudos da rede. Castells reconhece
que a liberdade ainda ndo é plena devido a capacidade de algumas empresas e,
principalmente, dos governos de controlar a troca de mensagens e ideias na internet, mas
acredita que o controle instituido ainda é muito fragil, por depender do filtro de maquinas e da
pré-selecdo do governo para monitoria de possiveis suspeitos, formas de protecdo
consideradas amadoras se comparadas a quantidade das mensagens e complexidade dos dados
trafegados diariamente nas redes. Para 0 autor, 0 maior perigo se encontra nas empresas de
telecomunicagdes que provem a internet, uma vez que podem determinar qual tipo de
contedo serd acessado e qual ndo serd. Entretanto, Castells acredita que a defesa da

manutencdo da liberdade na rede estd na mobilizacédo e luta dos cidadaos.

Mesmo defendendo a liberdade da internet, Casttels afirma que deve haver uma
regulamentacdo para as grandes empresas da internet (como o Google e o Facebook), capaz
de garantir a neutralidade de seus negocios em favor do interesse publico. Ele ndo concorda
que a parcialidade dessas empresas possa interferir na democracia da rede porque o proprio
sistema de negdcio das companhias depende da autonomia individual durante conexdo na
rede. O Google, por exemplo, precisa da internet e da comunicacgéo para sobreviver. Entdo por
mais exerca algum controle sobre as pesquisas e buscas dos internautas, priorizando
determinadas paginas em detrimento de outras, ele deve constituir o seu negdcio de forma a
ndo comprometer a liberdade do internauta. Uma vez que isso acontece e o controle se torna

excessivo e incdmodo, os individuos migram para outros sites.

A liberdade na rede também garante ao individuo o aprofundamento do conhecimento
nos assuntos de sua escolha, a partir da navegacdo entre diversas paginas relacionadas pela
web. De acordo com Pierre Lévy, a internet libertou o internauta para buscar a sua propria
instrucdo na rede, através da navegacdo entre diversas paginas conectadas por links que levam
o individuo a exploracdo aprofundada do tema escolhido. Para o critico, essa navegacdo no
ciberespago (chamada de ‘pilhagem’”) possibilitou ao homem um enriquecimento intelectual
com uma velocidade ainda nunca registrada em nenhum dos meios analogicos existentes até

entdo.

A “pilhagem” na Internet pode apenas ser comparada com o vagar em uma
imensa biblioteca-discoteca ilustrada, com o acréscimo da facilidade de
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acesso, do tempo real, do carater imperativo, participativo, impertinente e
ludico. (LEVY, 2010, p. 94)

Consolidando uma visdo mais negativa sobre a expanséo da internet e contrariando a
crenca do Pierre Levy que acabamos de apresentar, Nicholas Carr acredita que a possibilidade
de selecdo de contetidos na rede, ao invés de expandir o conhecimento do homem, limita-o em
suas proprias perspectivas, uma vez que estamos predestinados a nos expor somente aos
temas que nos sdo familiares. Segundo o escritor, as facilidades permitidas pela tecnologia da
internet estdo obstruindo a nossa aprendizagem e congelando nosso conhecimento. O acesso
constante a diversas fontes de informacdo gerou o aumento da ansiedade do homem por cada
vez mais informacdo, seja ela qual for, transformando a relacdo do homem contemporaneo

com o conhecimento em uma relagédo superficial.

Em contrapartida, os estudiosos que reconhecem os valores positivos trazidos pela
internet, defendem que o seu controle esta nas méaos dos individuos, Unicos elementos capazes
de determinar os rumos que o futuro dessa tecnologia tomara em nossa sociedade. Baseado
em dados sociais que provam que pessoas que utilizam a internet sdo mais sociaveis e
interessados em atividades politicas, sociais e culturais, Castells afirma que a internet é uma

ferramenta capaz de expandir o mundo, e ndo uma armadilha que ira aprisionar o individuo.

Cabe apenas a no6s continuar a alimentar essa diversidade e exercer nossa
curiosidade para ndo deixar dormir, enterradas no fundo do oceano
informacional, as pérolas de saber e de prazer — diferentes para cada um
de nés- que esse oceano contém. (LEVY, 2012, p. 94).

Essas caracteristicas evidenciam o valor da internet na era da informacédo digital e a
sua contribuicdo para a expansdo da troca cultural entre as sociedades pds-modernas. Na visdo
de Castells:

Atividades econbmicas, sociais, politicas, e culturais essenciais por todo
planeta estdo sendo estruturadas pela internet e em torno dela, como por outras
redes de computadores. De fato, ser excluido dessas redes é sofrer uma das
mais danosas de exclusdo em nossa economia € em nossa cultura.
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5 O CONSUMO DA ARTE NA ERA DIGITAL — UM ESTUDO DE CASO

Antes de avancarmos para as conclusdes da andlise desenvolvida neste trabalho,
faremos um breve estudo de caso sobre o Google Ar Project, iniciativa de promog¢do da
experimentacao digital da arte através da utilizacdo de tecnologias de navegacdo na internet.
O projeto, fruto da parceria do Google com 151 parceiros espalhados em mais de 40 paises e
um dos resultados do trabalho do Instituto Cultural Google (grupo de especialistas criado para
promover a cultura online), sustenta como objetivo disponibilizar ao grande publico da
internet algumas das maiores obras dos principais museus do mundo para uma visita e

experimentacao digital do trabalho de grandes artistas com reconhecimento mundial.

Através da utilizacdo de novas tecnologias, o Art Project possibilita que o internauta
faca uma visita virtual aos museus cadastrados no projeto — tais como MoMA (The Museum
of Modern Art), The Metropolitan Museum of Art, MAM (Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo), Musée d’Orsay, dentre outros, conheca diversas obras de diferentes artistas do mundo
todo e crie as suas proprias colecbes para compartilhar nas redes sociais. Ao acessar a pagina
inicial do projeto (http://www.googleartproject.com), o internauta se depara com uma lista de
museus que possuem obras cadastradas no endereco online. A partir desse ponto ele é livre
para navegar no site e escolher a melhor forma para encontrar e apreciar a obra de seu
interesse, com um catalogo de mais de 30.000 pecas de colecdes de diversos paises que
englobam pinturas, esculturas, desenhos, videos e artefatos religiosos e historicos. Nos

préximos paragrafos detalharemos as principais particularidades e caracteristicas do projeto.

A primeira experiéncia do internauta com a pagina do Art Projetc ja apresenta uma
navegacdo bem intuitiva, especialmente para os individuos acostumados a navegar por
paginas na internet. Além disso, o site, originalmente desenhado na lingua inglesa, pode ser
traduzido para outras 18 linguas, dentre elas o portugués do Brasil. O projeto ainda conta com
um video explicativo que ensina o visitante a navegar na pagina e utilizar todos os recursos
disponibilizados pela equipe do Art Project, e também com uma lista de perguntas e respostas

frequentes sobre o trabalho ali apresentado.
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Logo na pagina inicial, o internauta é apresentado a lista de museus cadastrados no
projeto, podendo escolher em qual deles desejara realizar a visita online e acessar 0 seu
acervo registrado. Uma vez dentro da galeria, terd acesso a todas obras daquele museu
arquivadas no Art Project, tendo a disponibilizacdo dessas obras de arte, galerias e
informagdes ficado a critério dos proprios museus com os quais 0 Google fez contato. Ainda
nessa area, o0 internauta poderd também optar por visualizar as salas internas do museus e
iniciar a sua visita virtual pelos corredores e andares de suas instalagdes, conforme ilustra

figura abaixo.

Figura 6 Visualizacdo interna do piso plano do Chateau de Fontainebleau, Franca.

The Duke of Orléans Commemorative Wedding Cabinet, Sévres ...

Jean-Charles Develly

Planta baixa Niveis

Fechar planta baixa

Fonte Art Project
Figura 7 Obras do MoMA, New York, Estados Unidos

MoMA, The Museum of Modern Art | petais | §

Fonte Art Project
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Com o objetivo de facilitar & procura dos internautas por determinadas obras ou
museus que deseja conhecer, o site também disponibiliza um sistema de busca capaz de
facilitar essa pesquisa e agilizar o contato do individuo com o conteldo que procura,
oferecendo, dessa forma, a simplificacdo de um processo que seria mais demorado durante a
visita fisica aos museus. Basta digitar o nome da obra ou do artista procurados e em segundos
0 Vvisistante j& estara explorando a sua descoberta.

Uma vez diante da obra, o internauta podera visualizd-la da forma que preferir,
podendo optar pela visualizacdo da imagem, visualizacdo da obra tal como estd exposta na
galeria ou ainda ultrapassar os limites entre observador/obra impostas pelos museus e
aproveitar os avancos tecndlogicos disponibilizados pelo Art Project para explorar a obra
através dos sistemas de aproximacdo da tela para melhor observacdo dos detalhes que

dificilmente poderiam ser captados a olho nu dentro dos museus.

Figura 8 The bedroom, Vincent van Gogh

The bedroom

Vincent van Gogh

Fonte Art Project
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Figura 9 The bedroom, vista do museu

The bedroom Details | §
Vin Gogh

Navigate floorplan

Fonte Art Project

Figura 10 The bedroom, detalhe da obra

Fonte Art Project

A imagem da figura 10 foi capturada com a aproximacdo maxima de uma obra
permitida pelo site. Escolhnemos um fragmento da obra The bedroom, do Vincent van Gogh,

para demonstrar como 0 avaco das técnicas e tecnologias é capaz de permitir novas formas de
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contato entre o observador e os diversos tipos de expressdo da arte. No exemplo acima, s
conseguimos observar os detalhes das pinceladas, a gradacdo de cores e 0s pontos da tela
devido desenvolvimento de tecnologias adequadas a esse tipo de navegacdo. Nas proximas

telas, mais alguns exemplos das obras encontradas no Art Project:

Figura 11 Headscarf, Galya Rosenfeld, Industrial Design Department

§ Colegbes Artistas  Obras DeArte  Galerias Dos Usuarios Minhas galerias ~ Fazer login

Detalhes ¥

Industrial Design Department, Benzalel ...

Art Project

Fonte Art Project

Figura 12 Headscarf, vista do museu

§ Collections Artists Artworks  User galleries

Headscarf 2 [ etats | §

Galya Rosenfeld, Industrial Design Department, Benzalel Academy of Art and Design

Floor plan o ‘

Data da imagem: janeiro de 2012

Fonte Art Project
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Figura 13 Headscarf, detalhe da obra

§ Collections Artists Artworks  User galleries My Galleries Sign in

Galya Rosenfeld, Industrial Design Departm

Fonte Art Project

Além de aprofundar o conhecimento pela percepcdo de novo detalhes, o Art Project
permite também que o internauta acesse 0 banco de informacbes de determinada peca, que
contém dados sobre o artista, a obra e 0 museu no qual estd exposta, tais como materiais
utilizados, ano de criacdo, localizacdo, dentre outros. InformacBes essas que em muitas

situacOes ndo estdo ao alcance do visitante nas proprias instalagdes fisicas dos museus.

Como forma de integracdo ao ambiente digital e interativo no qual esta hospedado, o
projeto possibilita a criacdo de galerias proprias no site que podem ser compartilhadas com os
amigos nas redes sociais, aumentando, dessa forma, o alcance de visualizacdes das obras

selecionadas e do projeto com um todo.

As obras hospedadas no site da Google esbarram em questfes legais de propriedade de
imagem, assunto que vem rendendo muitas discussdes de especialistas que estudam as
relagbes no ambiente digital. Na secdo do site onde estdo expostas as perguntas e respostas
mais frequentes, 0s organizadores explicam que as imagens estdo protegidas legalmente pelos
museus e pela equipe do Google Street View. Entretanto, o site permite a exploragcdo do seu

conteido em ambientes offline, como em salas de aula, por exemplo.
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6 CONCLUSOES E PERCEPCOES

O levantamento das questfes e teorias abordadas ao longo desse estudo nos permite,
nesse estagio, construir algumas concepcdes sobre a relacdo da situacao atual da internet com

as novas possibilidades de consumo da arte no ambiente digital.

O primeiro ponto que gostariamos de comentar é sobre a extensdo do contato com a
arte classica possibilitada pela internet. Conforme vimos no primeiro capitulo deste trabalho,
um dos resultados da Industria Cultural no campo artistico foi a criacdo de divisorias solidas
entre a arte classica, restrita aqueles que tinham acesso a educacdo para aprecia-la, e a arte
popular, criada para entreter as massas. Desde entdo, as artes tradicionais foram sofrendo ao
longo dos anos um continuo afastamento das camadas populares das sociedades,
consolidando, dessa forma, os “guetos de elite” estudados por Hobsbawn. O posterior
isolamento das artes classicas em museus e galerias espalhados no mundo inteiro, fez com que
a sua experimentagédo continuasse restrita ao grupo de pessoas que poderia financiar a visita a
essas instalagcdes e assumir, em muitos casos, 0s custos das viagens internacionais e entradas
aos museus. A introducao do acervo classico nos ambientes digitais que se sustentam na
liberdade de navegacdo da internet, possibilitou a expansdo do conhecimento e contato com
essas artes atraves de projetos como o Art Project, visto no capitulo acima, por individuos

antes excluidos desse consumo cultural por ndo terem condicGes de arcar com 0s seus custos.

Outro fator muito importante foi a inclusdo desse acervo em um ambiente ja
conhecido e dominado pelo internauta, as paginas de navegacao da web. Em muitas situacdes,
0s ambientes fisicos do museus exigem regras de comportamento com as quais o individuo
possa ndo estar acostumado, o0 que acaba por se somar como mais um fator de afastamento
entre a obra classica e o individuo comtemporaneo, ou inibir tal individuo durante a sua
visitacdo as instalacBes. Estando dentro de um ambiente familiar e facilmente controlado, toda
a experiéncia que o sujeito espera ter com determinada obra fica sob sua prépria
responsabilidade e segue o seu proprio ritmo. Ndo é mais somente 0 homem que precisa
buscar as grandes artes, foram elas mesmo que, atraves dos aparatos tecnoldgicos da poés-

modernidade, passaram a circular pelo ambiente digital.
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E de nosso conhecimento, entretanto, que o acesso & internet ndo esta distribuido de
forma homogénea entre os paises e regides do mundo, fato que ainda atua como estratificador
da sociedade entre as pessoas que podem navegar na internet e ter contato com essas obras, €
as que nao possuem esse acesso. A internet ainda nédo foi capaz de desfazer a diferenciacédo
cultural entre as classes sociais criada pela inddstria cultural que introduziu a divisdo entre
“elite culta” e “massa inculta” mas, em contra partida, vem gerando um timido nivelamento
entre elas, atraves da busca pela democratizacdo desses contelldos e compromisso com um
consumo menos estratificado. Assim como a internet vem quebrando a verticalidade do poder
pela detencdo da informacdo e dos grandes meios de comunicacdo, ela vem também
rompendo as barreiras do acesso restrito as obras de arte, ajudando a vencer os antigos

“guetos de elite” fortificados no decorrer dos anos por essa diferenciacao.

A disponibilizacdo das artes classicas na internet também permitiu a maior exploracao
de uma determinada obra ou certa curiosidade do artista pela realizagdo de pesquisas na rede.
Estando conectado a ela, o internauta é capaz de buscar informacbes detalhadas sobre o
conteddo com o qual esta tendo acesso, podendo explorar tanto as especificacfes técnicas de
um trabalho, quanto o contexto histérico no qual foi produzida. Foi a essa possibilidade de
exploracdo da informacdo na rede que Pierre Lévy deu o nome de “pilhagem” e que

comentamos nos paragrafos anteriores a essa conclusao.

Alguns estudiosos afirmam que a quantidade de informacdo que circula atualmente na
rede voltou a transformar o individuo em um receptor passivo da mensagem, uma vez que ele
ndo esta preparado para filtrar toda informacédo que recebe pelas diversas midias com as quais
tem contato, divergindo, nesse ponto, da crenca de Lévy de que a internet amplia a busca por
conhecimento.Conforme vimos no primeiro capitulo, Adorno e Horkeimer, voltando seus
estudos para o consumo cultural, ja falavam em um consumo passivo da cultura estimulado
pela classe dominante. Consumo esse que pode continuar a ser inerte pelas vias digitais, uma
vez que o homem ndo foi capaz de recuperar a perda da experiéncia auténtica da cultura que

ocorreu com a industria cultural.

O importante de ressaltarmos nesse ponto é que é o homem que determina 0 uso que
fara de cada midia. Conforme o préprio Lévy afirma, é ele quem deve encontrar as melhores

formas de desfrutar as oportunidades criadas pela internet e ndo deixar que todo o contetdo

57



cultural presente nesse meio fique escondido no meio de tantos outros. A perda da experiéncia
auténtica da cultura comentada por Adorno e Horkeimer pode ser superada pela criacdo de
novas formas de experiéncias culturais, permitidas pelo avanco das tecnologias digitais.
Conforme Benjamin ja havia analisado, as reproducbes das obras de arte sdo capazes de
transportar o espectador a lugares que o original jamais poderia alcancar. Essa afirmacédo é
verdadeira também para o consumo da arte por meios digitais, j& que as novas tecnologias
possibilitam ao internauta um outro contato com a obra como vimos, por exemplo, no Art
Project, cuja aplicacdo de técnicas de aproximacdo da imagem permite um maior
detalhamento das particularidades de cada obra. E também ndo podemos falar em uma perda
da expriéncia real do contato com a arte, pois o “virtual ndo “substitui” o “real”, ele multiplica
as oportunidades para atualiza-lo” (Lévy, 2010, p. 90). Ou seja, a possibilidade de contato
com a arte pela internet ndo anula a sua experiéncia em ambiente offline, apenas amplia as

possibilidades para experimenté-la.

Atualmente, os proprios museus estdo se modernizando e fazendo uso de tecnologias
gue permitem que o sujeito contemporaneo explore de outras formas o conteudo ali exposto.
O Van Gogh Museum, localizado na cidade de Amsterdd, distribui nos andares de suas
instalacOes diversas possibilidades do visitante pesquisar ou averiguar em detalhes
caracteristicas de determinadas obras ali expostas. Essa experiéncia pode variar entre uma
simples comparacdo de telas do pintor que mostra a degradacdo de cores ocasionada pelo
tempo, evidenciando as principais diferencas cromaticas entre uma e outra; pequenas
reproducdes de detalhes dos quadros para o visitante tocar e sentir os detalhes da pincelada do
artista e, até mesmo, uma técnica de ampliacao muito similar a vista no Art Project, que
permite que o visitante deslize as amostras de telas em um microscopio para visualizar, em

tamanho ampliado, os detalhes daquela obra.

Todos esses fatores mostram uma convergéncia cada vez mais acentuada entre as
culturas tradicionais e as culturas digitais, que acompanham o desenvolvimento de um ser-
humano cada dia mais conectado e amparado por tecnologias modernas em suas praticas
cotidianas. A introducéo das reproducdes das artes classicas nos ambientes digitais é uma das
evidéncias que mostra que a sociedade caminha para uma convergéncia de midias, onde 0s

conteddos ndo podem mais ser separados de acordo com o ambiente no qual estdo
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hospedados, mas sim ser adaptados de forma a coabitar os diferentes espacos, fazendo uso das
singularidades dos recurso disponibilizados em cada um.
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