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Traducdo de Giovanna Casimiro?

Desde meados dos anos 1990, a arte digital se tornou um importante fator no de-
senvolvimento econémico e cultural mundial, estabelecendo suas proprias institui-
coes. A pesquisa transdisciplinar colaborativa em arte, ciéncia e tecnologia ganhou
forca e apoio institucional através de programas de pds-graduacgao interdisciplina-
res, que se proliferam em escala global. Durante o mesmo periodo, a arte contem-
poranea experimentou um crescimento dramatico em seu mercado e popularida-
de, impulsionado pelo crescimento econémico e a propagacao de museus, feiras
de arte, exposicoes e bienais. Este ambiente dinamico tem estimulado a producao
criativa de artistas, curadores, tedricos e pedagogos em suas diferentes areas de
atuacao. No entanto, raramente a arte contemporanea convergiu para o mundo da

arte digital. Como resultado, os discursos se tornam cada vez mais divergentes.

O mercado de arte contemporanea é dotado de uma produgao rica em ideias so-
bre arte e sociedade. Frequentemente, ele se aproxima das questdes que dizem
respeito a conectividade global e a sociabilidade em rede. Dada a proliferacdo da
computacdo e da Internet, talvez seja inevitavel tal tipo de discurso na arte con-
temporanea, caso dos termos-chave da cultura digital, como a “interatividade”,

“participacao”, “programacao”, e “redes”. No entanto, estes conceitos na arte con-

temporanea carecem de uma profunda compreensao dos mecanismos cientificos

1 Giovanna Casimiro é Artista Visual e Mestranda pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes Vi-
suais, da Universidade Federal de Santa Maria (PPGART/UFSM), linha: Arte e Tecnologia. Bolsista
Capes/2014.
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e tecnoldgicos das novas midias, bem como os discursos criticos que teorizam as
implicacOes e as praticas artisticas interdisciplinares. Da mesma forma, as produ-
cOes mainstream desconsideram a arte digital, sua natureza tecnoldgica ou imate-
rialidade, ndo apreciando sua riqueza tedrica e os paralelos conceituais transver-

salmente a producdo contemporanea analdgica.

Novos meios de comunicacao nao s6 oferecem possibilidades para a arte, como
também informacdes valiosas para a estética e sociabilidade da ciéncia e da tecno-
logia de uma maneira metacritica. Em outras palavras, implementam uma tecnolo-
gia auto reflexiva, evidenciando como novos meios de comunicacao estao profun-
damente imbricados a produgdo de conhecimento, percepcdo e interacao, e sdo,
portanto, inseparaveis das transformacdes epistemoldgicas e ontoldgicas. Entre-
tanto, as vezes a arte digital apresenta discursos superficiais quanto a histéria da
arte aos recentes desenvolvimentos estéticos e tedricos da producdo contempora-
nea analdgica. Devido a natureza da pratica e da teoria da arte digital, muitas ve-
zes ha a recusa das linguagens formais e suportes materiais tradicionais. Estas sdo

apenas algumas das razdes pelas quais ocorrem desencontros nestes contextos.

O eterno debate entre arte digital e arte contemporanea mainstream ocupa cura-
dores e tedricos ha muitas décadas. As questdes de legitimidade e “autogueti-
zacdo”, dinamica que gera muitas vezes atritos, tém sido centrais. Na busca de
legitimidade, a producdo em arte digital ndo sé tentou colocar suas praticas dentro
dos contextos tedricos e expositivos contemporaneos, como também desenvolveu
sua propria linguagem institucional. As tentativas tém sido frutiferas, de modo que
surge um mundo auténomo, o qual tem se expandido rapida e internacionalmen-
te, desde meados da década de 1990, com todas as comodidades encontradas no

mercado da arte contemporanea tradicional, exceto pelo modo de legitimacao.

Este cendrio levanta muitas questdes que estabelecem um terreno fértil para a
discussao sobre, quais sao os pontos de convergéncia e divergéncia entre merca-
do de arte contemporanea e a producdo em arte digital? E possivel construir um
discurso hibrido que ofereca insights e nuances para um didlogo entre estes dois
campos artisticos? Como os novos meios de producao e difusdo alteram o papel
do artista, do curador e do museu? Quais as formas emergentes capazes de uma

aproximacao com a histoéria da arte?
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Os Mundos da Arte

O pluralismo extraordinario que caracteriza a arte contemporanea nao se limita
as narrativas historicas convencionais que sugerem um desenvolvimento linear. A
natureza multifacetada das praticas vanguardistas emerge na década de 1960, a
partir de minimalismo e da arte conceitual, tais como os happenings, o grupo Flu-

xus, a performance, a landart, a pop art, a videoart e tecnologia.

Estas linguagens constituem uma notavel diversidade de exploracdo artistica con-
dizente ao contexto revolucionario cultural da época e o dramatico crescimento do
mercado de arte contemporanea. Embora algumas dessas tendéncias evitassem,
de forma implicita ou explicitamente, o sistema de mercado de arte ao nao produ-
zir objetos que correspondessem as formas tradicionais de produtos colecionaveis,
o mercado encontrou maneiras de vender tanto objetos fisicos quanto coisas efé-
meras relacionadas a muitas dessas praticas. A recente popularidade e exigibilida-
de da videoarte demonstra a capacidade que o mercado de arte contemporanea
tem de mercantilizar as formas de arte relativamente efémeras para as quais nao

havia mercado anteriormente.

O pluralismo que surgiu na década de 1960 se multiplicou ao longo do ultimo
meio século, abastecido pelo crescimento do mercado vivo para o trabalho de ar-
tistas vivos (caso dos precos exorbitantes de obras de Gerhard Richter e Damien
Hirst) em combinagao com a globalizagao e a crescente profissionalizacdo da arte.
A globalizacao trouxe um afluxo de artistas ndo ocidentais, tedricos, investido-
res e instituicdes, contribuindo com a variedade cultural e a inovagao estética,
simultaneamente ao crescimento do mercado. Os artistas sdo, oportunamente,
selecionados e combinam conceitos e formas em suas obras, questionando os pa-
rametros convencionais de estilo, originalidade e materialidade. Eles respondem
as transformacgoes culturais emergentes, explorando questdes tedricas, sociais e
as preocupacoes formais especificas exigidas pelos meios culturais, ampliando os
materiais, contextos e quadros conceituais da arte. Tal profissionalizagao resulta
no crescimento do nimero de artistas que trabalham em instituicdes de ensino e
pesquisa, obtendo liberdade para seus projetos e financiamento para obras sem
fins lucrativos. Este é o cenario no qual o conceito de artista pesquisador toma
significado, através do fortalecimento de programas de pds-graduacao com pra-

ticas interdisciplinares envolvendo arte digital e colaboragdes no campo da arte e
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da ciéncia. Como resultado destes fatores, ha uma proliferacdao de mundos da arte
paralelos. Cada um deles possui seus préoprios valores estéticos e critérios de ex-

celéncia, narrativas histéricas e tedricas, além de um suporte estrutural particular.

Apesar do reconhecimento da critica e aceitacdo museoldgica do video, da per-
formance, instalacdo, e outras formas ndo convencionais de producgao artistica, o
mercado de arte contemporanea - e especialmente o setor de revenda, dominado
por grandes casas de leildao - permanece, firmemente, amarrado aos objetos mais
ou menos colecionaveis, e a grande maioria das obras adquiridas sdo pinturas em
telas e obras sobre papel. Nao é nenhuma surpresa que o fluxo de capital no mer-
cado de arte exerca enorme influéncia sobre os discursos no mercado da arte con-
temporanea através de interconexdes sistémicas entre artistas, galerias, jornais,
colecionadores, museus, bienais, feiras, criticos e escolas de arte. Este sistema
de arte contemporanea é conhecido como o tal *“mundo da arte” tanto pelos seus
proprios habitantes, quanto por aqueles cujo trabalho se situa fora desta esfera.
Durante este agitado periodo, o mercado de arte contemporénea se ampliou e
manteve controle enquanto arbitro principal da qualidade e do valor artistico. Ao
comercializar obras de arte nao convencionais, mesmo que sem grandes impactos,
expandiu-se o mercado com a inclusdao (ou exploracdo) de algumas obras consi-
deradas chave, tais como os discursos socialmente engajados ou projetos artisti-
cos colaborativos, casos como Grant Kester (2004, 2012), Claire Bishop (2012a)
e Tom Finkelpearl (2012) ou o trabalho de novos artistas de midia teorizados por
estudiosos. Isso aponta o qudo determinante é o mercado de arte contemporéanea,
em termos de abordagem e exigéncias, questionando sua articulagdo como um
campo discursivo vital para os debates tedricos. Afinal, qual a sua relevancia para
além das demandas de um sistema elitista, de autoperpetuacdo, de corretores de

prestigio e trocas de capital?

Esta questdo provocativa ndo é nova. A diferenga, agora, € que os mundos parale-
los da arte tém as suas proprias infraestruturas extensas institucionais muito mais
desenvolvidas e financiadas do que o contexto de coletivos, artistas e espacos al-
ternativos de 1960 e 1970. Em outras palavras, o mundo da arte contemporanea,
nas décadas de 2000 e 2010, enfrenta uma concorréncia mais séria do que nunca.
Embora possa reter autoridade sobre questdes de valor de mercado, perde sua

autoridade no que diz respeito a um discurso critico mais amplo, porque, nesse
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dominio ndo é o Unico (ou, o mais interessante). De fato, o indice de citacdo de
Google de Lev Manovich e sua publicacdo The Language of New Media (2001) ex-
cede a de todos os trabalhos publicados ao longo das carreiras de Rosalind Krauss,

Hal Foster, e Nicholas Bourriaud combinados!

Trés décadas atras, o critico de arte John Perreault observou que, “o sistema de
arte - composto por comerciantes, colecionadores, investidores, curadores e ar-
tistas - poderia continuar sem qualquer boa arte” (Heartney, 2012). Observando
gue “muitos artistas utilizam a tecnologia digital”, Bishop escreve “Digital Divide"
(2012) para o Artforum, publicacdo que levanta uma pergunta provocativa e es-
clarecedora: “quantos confrontam, verdadeiramente, o significado do pensar, ver
e sensibilizar através da arte digital? Quantos sdo capazes de tematizar tais as-
pectos, ou refletir sobre a experimentagao do sensivel, alterada pela digitalizacao
de nossa existéncia?” Infelizmente, Bishop limitou sua conversa com “o mundo da
arte mainstream” e rejeitou a “esfera da arte da ‘nova midia’” como um “campo
especializado da sua propria producao”. Como resultado, ela sé “contou com obras
de arte que pareciam empreender tal tarefa”. Quando Bishop foi chamada para se
posicionar (Cornell e Droitcour, 2012) quanto a exclusao da arte digital, ela reba-

|II

teu que os “novos meios de comunicacao ou a arte digital” eram “além do alcance
do seu artigo e [...] da sua experiéncia” (2012). Poderia um historiador de arte ou
critico contemporaneo ser levado a sério se ele afirma que o desempenho do video
ou instalacdo vai além da sua experiéncia? A admissao da ignorancia de Bishop,
feita sem um pingo de vergonha, é uma faca de dois gumes: mesmo que ela reco-
nheca a presencga das novas midias, hipocritamente, evidencia uma parcela da arte
contemporanea que ignora este tipo de producdo interativa, confirmando, assim,
a lacuna entre o mercado da arte contemporanea e o da arte digital. Na verdade,
estas omissodes de discurso critico sao ideologicamente carregadas. Como formas
passivo-agressivas de violéncia retdrica, tiram o que é excluido de sua autoridade
e autenticidade, garantindo o seu estatuto subalterno. Bishop merece crédito por
levantar a questao em um contexto mainstream e serve como um para-raios para
a polémica que se seguiu. No entanto, a critica de arte esta rasa e mal informada -
se ndo ignorante e hegemonica -, destinada a obsolescéncia ou ignominia. Afinal,
involuntariamente, afirma, assim como dito por Perreault, que o mercado de arte

contemporanea pode continuar sem qualquer boa arte, ou, pior ainda, em feliz
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ignorancia em relacdo a uma area de pratica artistica.

E preciso reconhecer que a prépria nocdo de um “mundo da arte” tem sido um
conceito problematico, uma vez que Arthur Danto (1964) introduziu o termo. O
socidlogo Howard Becker (1982) desafiou a nogao de um mundo da arte univo-
ca, alegando a existéncia de muitos mundos. De acordo com Becker, cada um
deles consiste de uma “rede de pessoas, organizadas através do conhecimento
dos meios convencionais para produzir os tipos de obras de arte especificas do
seu mundo da arte”. Dito isso, apesar de grande pluralismo e da friccao interna
ha, indiscutivelmente, uma rede coerente na arte contemporanea que domina as
instituicdes mais prestigiadas. Nao se trata de uma teoria da conspiragcao, mas da

constatacdao de um sistema dindmico em funcionamento.

Além disso, como Perreault reconheceu, o0 mundo da arte contemporanea preva-
lente independe da arte digital; ao menos, tratando-se de autoridade. Na verda-
de, a dominagao do mercado de arte contemporanea é tdo absoluta que o termo
“mundo da arte” é seu sinbnimo. Apesar dos resultados distintos gerados pelo
entrelacamento de arte, ciéncia e tecnologia - por centenas de anos e, especial-
mente, no século passado -, colecionadores, curadores e instituicoes reconhecem
a arte digital em carater de menor importancia para a histdria da arte. Como Mag-
dalena Sawon, co-fundadora/co-diretora da Galeria Postmasters aponta, a arte di-
gital ndo atende as expectativas familiares de uma arte baseada em “centenas de
anos de pintura e escultura.” A especialista em arte contemporéanea da Christie’s,
Amy Cappellazzo, observa que os “colecionadores ficam confusos e preocupados

com as coisas que precisam ser plugadas/conectadas” (Thornton 2008, p. 21).

A légica operacional do mercado de arte contemporéanea - e seu trabalho, por as-
sim dizer - demanda, continuamente, a absorgao da inovacao artistica, mantendo
e expandindo as suas préprias estruturas de poder firmemente inseridas em mu-
seus, feiras e bienais, estabelecendo estrelas da arte, colecionadores, galerias,
casas de leildo, jornais, literatura canodnica, e departamentos universitarios. Ou
seja, nao se trata de um ato de equilibrio simples, pois cada um desses atores
tem interesse em minimizar a volatilidade e reforcar seu status quo, enquanto
maximizam suas proprias recompensas em um ambiente altamente competitivo.

Seu poder reside na autoridade de comando da histéria, das praticas atuais da
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arte contemporanea e do consenso mercadoldgico. Como tal, os seus poderes
de investimento financeiro e influéncia estdao em perigo por intrusos como a arte
digital, producbes fora da sua competéncia e que, enquanto conteludo, desafiam
muitas das fundagdes do mercado contemporaneo de arte incluindo sua estrutura
comercial. Observa-se, por exemplo, a angustia dos “quatro grandes” rétulos da
industria musical sobre a incursao de novos meios de comunicagdo em canais de
distribuicdo estabelecidos. A partir desta perspectiva, existem razdes substanciais
para que a velha guarda impeca a invasao dos portdes, ou pelo menos, barre as
portas pelo maior tempo possivel. Estratégias tipicas incluem ignorar completa-
mente intrusos ou demiti-los por motivos superficiais. A arte digital, se nao for
ignorada (ao exemplo de Bishop), normalmente é demitida com base em sua
materialidade tecnoldgica, sem reconhecimento ou entendimento das dimensdes
conceituais que validam os seus inumeros paralelos com as preocupacdes do mer-
cado contemporaneo da arte (Shanken, 2001; Murray, 2007). Ao mesmo tempo,
Jack Burnham, que defendeu a arte e tecnologia na década de 1960, foi critico da
“superficialidade chique que cercou muitas das performances cinéticas e “eventos
light” e observou que, “... houve um badalo” em grande parte destes trabalhos
(1975, p. 128-129). Portanto, ndo é surpreendente que criticas semelhantes conti-
nuem a ser feitas. A dificil relacdo entre arte e tecnologia, e entre mercado de arte
contemporanea e arte digital, tem uma histéria longa e complexa. No entanto, a
crescente internacionalizacdo da produgcao em novas midias e o impulso, aparen-
temente, irreprimivel que a mantém, torna insustentavel a continua negagao por

parte do mercado contemporaneo da arte.

Por sua vez, a arte digital alcancou um nivel de independéncia em relagdo ao mer-
cado da arte sem precedentes, e seu sistema também é marcado pelo pluralismo
e atritos internos. No entanto, nenhum outro movimento ou tendéncia na histéria
da arte, desde 1900, tem desenvolvido tal infraestrutura, incluindo os seus pré-
prios museus, feiras, bienais, revistas, literatura e departamentos universitarios,
autbnomos, mas em paralelo ao mercado. Em contraste com a arte contempora-
nea, a arte digital carece de galerias, colecionadores e de um mercado secunda-
rio. Mas as novas instituicbes de arte e midia tém encontrado apoio financeiro em
diversas fontes empresariais, governamentais, educacionais e nao lucrativas, em

escala local, regional, nacional e transnacional. O Ars Electronica Center, em Linz,
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Austria, construido em 1996, completou uma expansdo de US$ 40 milhdes em
2009. Ainda que pareca modesto, em comparacao a extensao de 429 milhdes dé-
lares americanos para o Tate Modern ou o orcamento 720 milhdes ddlares para o
novo ramo centro do Museu Whitney, proporcionalmente, a populacao de Linz que
esta sob 200.000 habitantes, o investimento de US$ 40 milhdes representa uma
dedicacdo substancial e continua de recursos culturais para a arte digital. Deste
modo, o nimero de citacdes eruditas para obras fundamentais da teoria da arte
contemporanea em relagao a arte digital também é esclarecedor. Apesar da recusa
por parte do mercado tradicional a ser enfrentado pela arte digital, esta representa

uma producao de destaque.

Consolidacao da Lacuna: Implicito vs. Explicito, Influéncia e Injustica

Em um esforco para preencher a lacuna entre os discursos do mercado contempo-
raneo da arte e a arte digital, eu convoquei um painel na Art Basel, de Junho de
2010, com Nicolas Bourriaud, Peter Weibel, e Michael Joaquin Grey, dois curadores
que, respectivamente, representam o mercado padrdo da arte contemporanea e
da arte digital, e um artista, cuja carreira transita entre os dois mundos. Um indi-
cativo da seccdo existente entre estes dois contextos é demonstrada pelo simples
fato de que Weibel, a pessoa mais poderosa do mundo das novas midias, e Bour-
riaud, um dos curadores de arte contemporanea, mais influentes, nunca tinham se
encontrado, anteriormente. Citando o exemplo da fotografia e do Impressionismo,
Bourriaud argumentou que as influéncias dos meios tecnoldgicos sobre a arte sao
mais perspicazes e eficazes apresentadas indiretamente, por exemplo, em obras
de natureza ndo tecnoldgica. Como ele escreveu em seu livro, Estética Relacional,
“0Os pensamentos mais fecundos... [explora] ... sao as possibilidades oferecidas
pelas novas ferramentas, mas sem representa-las como técnicas. Degas e Monet
produziram, assim, uma forma de pensar fotograficamente que foi bem além dos
tiros de seus contemporaneos” (2002, p. 67). Nesta base, ele ainda afirma que,
“0s principais efeitos da revolucao do computador sdo visiveis hoje entre os artis-
tas que ndo usam computadores” (p. 67). Por um lado, as implicacbes metaforicas
de tecnologias tém efeitos importantes sobre a percepcdo, consciéncia e constru-
cao do conhecimento. Mas, por outro lado, esta posicao exemplifica a resisténcia

historica, em curso na arte contemporanea mainstream, ao reconhecer e aceitar
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as midias emergentes.

A fotografia, inicialmente, evitada enquanto uma pratica artistica tornou-se um
aspecto central da arte contemporanea, um século mais tarde. Isso ndo ocor-
reu simplesmente porque a fotografia foi relativamente mal sucedida compara-
da a pintura durante o apogeu do Impressionismo (1874-1886) como Bourriaud
sugere. Pelo contrario, a aceitacdo de fotografia foi adiada, principalmente, por
causa das rigidas constricbes dos discursos predominantes de século 19 e inicio
do século 20, incapazes de ver - literalmente e figurativamente - além dos proce-
dimentos mecanicos e superficies quimicas dos produtos, a fim de reconhecer as
contribuicdes valiosas que a fotografia tinha para oferecer ao mercado artistico de
seu tempo. Embora o Museu de Arte Moderna de Nova Iork tenha lancado a sua
primeira fotografia em 1930, e o Departamento de Fotografia como uma divisao
independente curatorial em 1940, esta linguagem permaneceu como um paren-
te pobre em comparagao a pintura e a escultura. Na década de 1980, mudancas
nos discursos do mercado da arte contemporanea, atitudes dos colecionadores,
condicdes de mercado, e a pratica fotografica em si, resultaram em uma calorosa
aproximacgao entre mercado de arte e fotografia (embora nao pela fotografia em si,
mas pela arte que passou a ser uma fotografia). Na década de 2000, a linguagem
fotografica se tornou altamente colecionavel e dispendiosa. Os precos médios de
leildes aumentaram em valor 285% (1994-2008), com obras de artistas contem-
poraneos como Cindy Sherman e Andreas Gursky atingindo patamares de leildes,
de US$ 2,1 milhdes e 3,3 milhdes dodlares respectivamente (West 2008). Video,
igualmente suprimido no momento de seu surgimento na década de 1960, torna-
se um queridinho dos curadores contemporaneos, atingindo um pico de mais de

700 mil ddlares no mercado para uma obra de Bill Viola, em 2000.

Em relagdo a recepcgao das “novas midias” no século XIX, John Tagg (1993) obser-
VOUu que 0s aspectos mais experimentais da fotografia nao foram bem assimilados
e o impacto dos discursos fotograficos, na arte contemporanea, foi assimétrico:
este Ultimo mudou muito pouco, enquanto que a primeira perdeu a sua vantagem
no processo de montagem, em que Ji Hoon Kim (2008) observou que, apesar da
extraordindria assimilacdo do video no mercado da arte contemporanea, muitos
filmes experimentais, particularmente, do tipo defendido por Gene Youngblood

em Expanded Cinema (1970) e sua descendéncia, foram excluidos de mostras em
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museus tradicionais. Inevitavelmente, as novas midias e a longa histdria da arte
eletronica foram reconhecidas pelo mercado artistico contemporaneo, bem como,
a consolidacdo de um mercado potencial préprio destas linguagens. A teorizagao
proativa das questdes e o0s riscos envolvidos desempenharam um papel importan-
te de informagao das maneiras em que essa fusao se desenrolou. No entanto, de
certo modo, parece haver um receio por parte da comunidade das novas midias
em perder esta vantagem crucial diante de um processo, aparentemente, inevita-

vel de assimilagao.

O argumento de Bourriaud autoriza uma histéria particular da fotografia alinhada
a histéria convencional da arte, permanecendo meios tecnoldgicos ausentes de
canone. A histéria da arte que aceita, se ndo valoriza, o uso explicito de meios tec-
noldgicos, como na arte cinética e nos novos meios de comunicagao, ird reconside-
rar seus precursores. Neste cenario, pode-se imaginar uma histéria alternativa da
fotografia que celebra as praticas chronophotographic de Edweard Muybridge, Ma-
rey Etienne-Jules, e Thomas Eakins, simultaneos ao Impressionismo. Essa historia
revisionista vai reconhecer que esse trabalho nao consiste apenas de imagens pro-
duzidas, mas do amalgama complexo e inextricavel de teorias, tecnologias e téc-
nicas elaboradas, a fim de explorar a percepcdo. Vai reconhecer, assim, o transito
substancial de ideias entre arte e ciéncia (Marey era uma cientista bem-sucedida,
cujo trabalho influenciou Muybridge, que realizou uma extensa pesquisa na Uni-
versidade da Pensilvania e colaborou com Eakins, ambos artistas profundamente
preocupados com a biomecanica). A importancia artistica, cientifica e hibrida das
pesquisas em arte-ciéncia desses pioneiros € interpretada, de resto, como monu-
mento importante em si mesmo, como inspiracdoes metafdricas para além de seus
contemporaneos - que trabalham com petréleo e lona. Levou décadas, de fato,
para que essas descobertas do chronophotographic (para nao falar do advento
do cinema) penetrassem em pintores e escultores, em seus estudios. E quando
o fizeram, eles infectaram a arte com movimento e duracao implicita e explicita,
como na obra de Duchamp, Gabo, Wilfred, Boccioni, e Moholy-Nagy nas décadas
de 1910 e 1920, em uma subsequente influéncia sobre a arte com base no tempo

incluindo as novas midias.

A comparacgao de Bourriaud entre a fotografia e a era impressionista com com-

putadores e redes de computadores, desde meados da década de 1990, é preo-
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cupante por razdes relacionadas as incomensurabilidades histdricas. A Oitava (e
final) exposicao impressionista, em 1886, é anterior a introducao da cdmera Kodak
#1 (1888), antes que a pratica da fotografia se limitasse a profissionais e amado-
res da elite. Por outro lado, novos meios de comunicagdo comegaram a se tornar
um fenébmeno popular, difundido em meados da década de 1990, com o advento
da Web (1993), ocorrendo apenas quatro anos para o aparecimento de uma expo-
sicao de Net.Art na Documenta X (1997) e, cinco anos antes da publicagao origi-
nal em francés de Estética Relacional, em 1998. Na década de 1880, a fotografia
e suas extensdes em cinema e televisao alteraram radicalmente a cultura visual,
saturando-a com imagens. O contexto da producdo e do consumo da imagem du-
rante a era impressionista - e seu impacto sobre a arte -, simplesmente, nao pode
ser comparado ao impacto da economia da imagem sobre a arte do final da década
de 1990 (para nao falar de como as tendéncias artisticas chave, desde 1960, mu-
daram o foco de distancia dos discursos da imagem centrada). Uma verdade, es-
pecialmente, desde o advento da Web 2.0, em meados da década de 2000, quando
as novas ferramentas de midia e comportamento se transformaram na paisagem
da producao e distribuicdo cultural: sites de midia social como o Facebook, You-
Tube e Twitter competem com os motores de busca como Google e Yahoo para a
popularidade, enquanto os criticos discutem se a Internet mata a cultura (Keen,

2007) ou permite a inovagao de formas criativas (Shirky, 2008).

A posicdo de Bourriaud estd, além disso, em desacordo com a realidade do que ele
enquanto curador escreve. Afinal, se ele realmente abraga a chamada “condigao
de pds-producdo”, como ele sugeriu na Art Basel, entao o preconceito contra o uso
de novas midias, na e como arte, ndo deveria existir. O curador ndo deveria ser a
favor de influéncias indiretas da tecnologia sobre a arte, bem como suas discus-
sOes e exposicdes sobre a arte contemporanea nao deveriam ser cegas para esse
meio. Mas este ndo é o caso. Peter Weibel, astutamente, se apropria da distingao
de Bourriaud entre influéncia direta e indireta e aponta a hipocrisia na valorizacao
da influéncia indireta da tecnologia, enquanto despreza o uso direto da tecnologia
como um meio artistico por si sd. Weibel com precisao e de forma provocativa ro-
tula esta situagdo como uma “injustica midiatica.” Como Christiane Paul observou,
“a distingdo de Bourriaud seria uma raridade absoluta em termos de histdria da

arte, teoria e pratica; as reflexdes mais importantes em video se desenrolaram no
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meio de si mesma (nao na pintura) caso da videoarte, o que é verdade para cada
meio”. De fato, a dicotomia implicito/explicito que Bourriaud constrdéi serve como
um dispositivo retérico velado para elevar o ideal teérico em detrimento da ferra-
menta quotidiana pratica. Esta ontologia, baseada em oposicdes binarias, deve ser
desafiada e seu artificio e objetivos ideoldgicos desconstruidos a fim de reconhecer
a inseparabilidade de artistas, obras de arte, ferramentas, técnicas, conceitos, em
uma rede de significacdo. O fosso entre mercado de arte e arte digital ndo pode ser
colmatado até que tais oposicOes bindrias sejam expurgadas dos discursos, ao in-
vés de recapituladas, a exemplo das posicées tomadas por Bourriaud, Bishop, e ou-

tros curadores e criticos que pensam segundo o mercado de arte contemporéanea.

A Condicao Pés-midiatica e seus descontentes

Longe de abracar a “condicao de pods-midiadtica,” Rosalind Krauss, que cunhou o
termo, considera que se trata de uma situagdao alarmante que deve ser combatida.
Clement Greenberg vé a vanguarda modernista como uma “defesa da corrupcao
do gosto pela disseminacdo do ‘simulacro da cultura genuina’ e do kitsch” (2009,
p 141), e Krauss afirma que os artistas eleitos por ela - Ed Ruscha, William Ken-
tridge, Sophie Calle, Christian Marclay - sao “resistentes a condicao pés-moderna
“e” constituem a verdadeira vanguarda do nosso tempo, em relagao a qual os
praticantes do pds-meio sdo, nada além, de pretendentes” (p. 142). No lugar da
midia tradicional, declarada morta pelo pés-modernismo, esses artistas adotaram
formas alternativas de “suporte técnico”. De acordo com Krauss, o suporte técnico
da Ruscha é o automoével, o de Kentridge é a animacdo, o jornalismo investigativo
é o de Calle, e o som sincronizado o de Marclay. Tais afirmacdes, muito ténues,
limitam a interpretacdo de obras e praticas altamente complexas para um Unico
aspecto - tal como Greenberg o fez - ocultando as camadas complexas de ideias,

midias e suportes técnicos que convergem neles mesmos.

Por exemplo, ao analisar o trabalho de animacao de Kentridge, Krauss perde a
rigueza na realizagdo do artista em juntar desenho, animagao, performance e
narrativa. A interacao direta corporal de Kentridge com a midia exige o reconhe-
cimento da especificidade do meio e das trajetdrias histéricas, das varias pra-
ticas que ele incorpora em seu trabalho, ao mesmo tempo em que incorpora a

hibridacao, que contesta a especificidade. Além disso, para se concentrar em tais
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preocupacgoes formais, a autora obscurece completamente as condigdes sociais
e politicas do apartheid que o artista viveu, na Africa do Sul, critica que é fun-
damental para o entendimento de seu trabalho, além das angustiantes reflexdes

existenciais da condigao humana.

Limitar um trabalho de arte digital para a especificidade do “suporte técnico”, seja
uma obra de Roy Ascott pela consciéncia planetaria (2003), ou de Susan Kozel
sobre personificagao e afeto, ou a investigacao de Jogging sobre as economias de
imagem e do objeto, tem a vantagem de evitar a discussao sobre os meios tec-
noldgicos, em si. No entanto, isto causa a mesma violéncia na classificacdo das
midias especificas - e ecologias de midia - empregada pelos artistas como parte
de seu trabalho, fato que desencadeia uma cegueira na discussdo social, politica,

afetiva e emocional.

Krauss destaca Joseph Kosuth como o principal culpado desta pds-midialidade,
cuja ofensa parece ser uma teoria pés-duchampiana, na qual a pratica ndo se limi-
ta as preocupacgoes especificas da midia e exige um gquestionamento mais amplo
da propria natureza da arte, como descrito em seu influente ensaio de trés partes
“Art Depois da Filosofia” (1969). O melhor aspecto da arte digital, indiscutivelmen-
te, é o fato de explorar e expandir a pesquisa artistica para além de uma fixagao
miope do meio ou suporte, como afirmou Kosuth e outros autores, hd mais de qua-
tro décadas. A obsessdao com a midia presente na producdo em arte digital é mais
um problema dos criticos do mercado contemporaneo da arte, do que, necessa-
riamente, dos novos criticos. Estes abordam muitas questdes e métodos, como a
teoria e arqueologia das midias, estudos de ciéncia e tecnologia para compreender
com as particularidades dos varios meios empregados, enquanto se engajam em
decifrar os significados profundos e as experiéncias afetivas desencadeadas pelos
melhores trabalhos interativos. Nao contentes em contribuir apenas para uma
renovacao do discurso modernista (do qual foram excluidos de qualquer modo,
com base em elementos formais superficiais de seu trabalho), os novos artistas da
arte e midia - assim como os artistas envolvidos em quase todos os movimento
de vanguarda, da arte cubista a performance - utilizam materiais e técnicas nao
convencionais para questionar a natureza da arte, desafiando a obsessdo orien-
tada aos objetos do mundo da arte contemporanea analdgica, cuja demanda é

a do colecionismo. De acordo com os critérios de Bishop, eles investigam “o que
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significa pensar, ver, filtrar e sensibilizar através da arte digital [...] e [...] refle-
tem, profundamente, sobre como sentimos e somos alterados pela digitalizacdo de
nossa existéncia” (2012, p. 334). A nossa existéncia se torna cada vez mais digital
e 0os emblemas de uma cultura material pertinentes ao mercado da arte contem-
poranea parecem cada vez mais fora do lugar, ou, pelo menos, cada vez mais em
tensao com o fluxo real de ideias, imagens e obras de arte estabelecidas em meio
as redes informaticas. Esta tensdo &, de fato, como afirma Artie Verkant (2010),
uma preocupacdo central dos artistas da pds-Internet (incluindo Oliver Laric, Seth
Price, entre outros), “as imagens e outras representacdes disseminadas na inter-
net simulam igualmente as versdes de objetos encontradas em galerias de arte
OU Mmuseus, como uma apropriacdo imagética do objeto ou sua representacdo, e

variacoes deste em reedicdes e contextualizagdes de diferentes autores”.

A busca de Krauss para estabelecer os pretendentes desse contexto pos-midiatico
pode incluir a maioria dos artistas da arte digital e do periodo pds-internet. Mas
esse posicionamento ndo, necessariamente, faz sentido no ambito da producao
em novas midias. As teorias e tecnologias no cerne do desenvolvimento histérico
das novas midias, juntamente aos artistas e as praticas sociais de seus projetos,
ocupam uma instéancia hibrida, questionado a especificidade do meio e uma série
de tendéncias nao determinadas incluindo a intermidia, a multimidia, a participa-

cao e a convergéncia.

Por um lado, as novas praticas e discursos midiaticos abracam a especificidade do
meio, em paralelo as praticas estruturais do cinema. Por exemplo, o trabalho inicial
de Steina e Woody Vasulka exploram as qualidades intrinsecas dos materiais de
video como um meio eletronico, incluindo a relagao entre audio e video, o feedba-
ck, e o registro em tempo real. A tedrica Katherine Hayles (2004) contribuiu no
desenvolvimento de uma critica especifica sobre as midias; Fuller (2008), Manovich
(2013), e outros autores desenvolveram estudos a partir do campo da computagao
sobre softwares e cultura analitica; Shanken (2007), Paul (2008), Quaranta (2011),
Graham and Cook (2010), entre outros, tém argumentado métodos criticos e cura-
toriais especificos da arte digital; e outros discursos contemporaneos das novas mi-
dias tratam do nascimento das entidades digitais, da natureza virtual dos objetos,

dos métodos de pesquisa numérica, da cultura das redes e assim por diante.

Por outro lado, os fundamentos basicos da computacao teorizados por Alan Turing
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consideram o computador como uma “maquina universal”, capaz de emular fun-
coes especificas de qualquer outro dispositivo. Este conceito é distinto de todos os
outros especificos. Alan Kay’s desenvolveu o chamado Dynabook, um computador
pessoal que denominou enquanto "metamedium” (1977), conceito que recente-
mente se expandiu (Manovich, 2013), aumentando a distédncia entre as praticas da
arte digital e os discursos modernistas a la Greenberg. Em oposigao a Krauss, “a
multiplicidade pos-midiatica” deveria ser tomada como um questionamento estra-
tégico da natureza das midias no contexto artistico, tecnoldgico e social. Em outras
palavras, a arte digital da sinais de sucesso pelos seus préprios objetivos. Neste
contexto, ocorre sua convergéncia com a evolucao mais geral do mercado de arte
contemporanea, em direcao a uma condicdo pds-midiatica, cujos fundamentos vis-

lumbram uma aproximacao entre os dois discursos ostensivamente independentes.

Krauss, em um posicionamento retrégrado, aponta que os artistas que se concen-
tram no uso de “suporte técnico” representam a “verdadeira vanguarda dos nos-
sos dias”, configurando os profissionais da pds-midia como “pretendentes” desta
vanguarda, que configura uma oposicao binaria desnecessaria e uma hierarquia
de valor indefensavel. Caso da oposicao de Bourriaud entre os efeitos implicitos e
explicitos da tecnologia sobre a pratica artistica, muleta retérica de Krauss. O dis-
curso retorico de Krauss deveria ser revisto e o sistema de valores ao qual serve
deveria ser desconstruido. Talvez uma das maiores contribuicdes da arte digital
para o discurso do mercado da arte contemporanea seja o entendimento das re-
lacGes entre materiais, ferramentas e técnicas que abarcam, simultaneamente, os

meios especificos e a condigao pds-midiatica.

Provocacoes

Retomando o posicionamento de Bourriaud sobre as influéncias implicitas, eviden-
cia-se a ideia de que o mercado de arte contemporanea, que nao utiliza novas mi-
dias, deve possuir algo de muito valioso para os discursos da arte digital. Ao longo
deste texto, o curador sugere que “a arte cria uma consciéncia sobre a producao
de métodos e relagdes humanas a partir das tecnologias de cada tempo... deslo-
cando-as e as tornando mais visiveis, enquanto nds passamos a ver as consequ-
éncias de seu uso no quotidiano da vida.” Em outras palavras, a apropriacdo das

I6gicas subjacentes da emergéncia tecnoldgica, fazem-na emergir de seu contexto
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nativo e a inserem em produgdes mais ou menos tradicionais no campo da arte.
Alguns exemplos de arte digital podem apresentar potencialidades e perspectivas
interessantes, produgao bem sucedida quando aplicada ao contexto expositivo,
viabilizando aproximacdes implicitas e explicitas entre ciéncia e tecnologia en-

quanto um catalizador de informagdes com discurso hibrido.

Ha uma frequente perspectiva de que a arte digital ndo satisfaz as convencodes
formais estéticas do mercado de arte contemporanea. De certo modo esta falha é
explicada, se ndo perdoada, nas bases da natureza da midia e do comprometimen-
to tedrico dos artistas que trabalham com a linguagem digital. Por exemplo, em
alguns casos é dificil justificar o display utilizado para a producao em Net.Art em
um museu ou galeria. Esse carater antiestético, a presenga de conceitos criticos e
as regras formais proprias geram uma obra que ndo precisa ser vista em um local
especifico, ou de um Unico modo, em uma condicdo divinizada de valores estéti-
cos, e sim, ser simplesmente vista, ser interativa e, caso contrario, reinterpretada
e rearticulada em qualquer lugar por dispositivos modveis. O que ocorre com a
Net.Art, e suas experiéncias sensiveis, quando colocada no contexto expositivo?
Continua a ser uma obra de Net.Art ou se torna uma espécie de sésia? Expandin-
do (2012) as categorias de “fundamentacdo da imagem” e do “neoliberalismo da
imagem” de David Joselit (o qual posiciona a arte na origem dos contextos cultu-
rais ou marcadoldgicos globais, respectivamente), Brad Troemel (2013) propde a
categoria de “imagem anarquica”, que reflete “a indiferenca frente a propriedade
intelectual, entendida como uma construcdao regulamentada e burocratica [...] A
imagem anarquica é um caminho para lidar com a arte existente fora do contexto

da arte. Este seja, talvez, o maior medo do mercado de arte contemporanea”.

Citando Inke Arns, Quaranta (2011) questiona: como podemos “delimitar as for-
mas especificas da arte das novas midias” de um modo que nado “viole os tabus
estabelecidos” pelo mercado? A direcdao desta pergunta deve ser questionada por
si propria. A violacdo dos tabus é um importante passo na histéria da arte. Um
discurso periférico como o da arte digital, apresenta uma vantagem consideravel
para rever a contestar o status quo. O uso explicito da tecnologia digital desafia
0 museu e a galeria de arte - além de outras escalas de poder especificas - sobre
sua condicao de espaco privilegiado de exposicao e recepcao. A proliferacao e o

aumento de producgdes artisticas bem sucedidas, fora dos espagos expositivos e
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contextos museoldgicos, demonstra que este desafio ndo parte somente da arte
digital. De qualquer modo, se a arte digital ceder e assimilar os termos impostos

pelo mercado de arte, muitos de seus valores serao extintos.

Na base das convencgdes estéticas esta a obra La Fountain (1917) de Duchamp,
rejeitada pelos organizadores da exibicao da Sociedade de Artistas Independentes,
de 1917. Assim como a canonizagao dos readymades enquanto obras de arte, a
aceitacao da arte digital e seus discursos demanda uma expansao dos critérios es-
téticos. Em comparagao com estas intervengdes conceituais iniciais, a investigacao
cinética e perceptiva de Duchamp, como suas obras Rotary Glass Plates (1920) e,
posteriormente, Rotoreliefs (monumento chave na histéria da arte digital), podem
ser consideradas inconsequentes para o discurso do mercado de arte. Estes traba-
Ihos utilizam a linguagem eletronica para questionar a duracao, a subjetividade,
a percepcdo. Eles contestam a convencao estética, os valores e a configuracdo da
demanda, ao colocar arte e experiéncia em um mesmo ponto de vista. De fato, a
arte digital demanda uma revisao da histéria da fotografia, assim como a conside-

racao destas obras de Duchamp na arqueologia da arte.

O tipo de desafio profundo lancado pela natureza de obras propostas por Duchamp
e Kosuth, admiradas pela arte digital, deveria ser celebrado como um grande
avanco. Deste modo, sou obrigado a concordar com a curadora Catherine David,
a qual afirma que “parte do que os artistas da arte digital produzem, nos dias de
hoje, é bastante chato” (in Quaranta, 2011). Para ser justo, de qualquer forma,
deve-se acrescentar que muito do que é produzido por artistas atuais, sem as
novas midias, também é chato. De fato, apenas uma fracdo dos artistas é reco-
nhecida e aceita nos discursos do mercado da arte contemporanea. Este ndo é o
caso somente da arte digital. Portanto, ainda que ela falhe diante do julgamento

do mercado da arte contemporanea, este ultimo ndo estd isento de falhas.

Muitas obras de arte que utilizam novas midias e alcangcam uma aceitacao geral,
continuam renegadas enquanto arte digital pelo mercado de arte contemporanea,
pois seus artistas ndo as identificam enquanto tal. As obras eletronicas de Du-
champ and Moholy-Nagy, da década de 1920, os filmes estruturais e as videoins-
talagbes de Michael Snow, Anthony McCall, Bruce Nauman e Dan Graham, das
décadas de 1960 e 1970, o uso das luzes elétricas controladas por computador de

James Turrell, Jenny Holzer, e Olafur Eliasson e a videoinstalagcao manipulada por
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computador de Doug Aitken, Douglas Gordon, Christian Marclay, and Pipilotti Rist,
abrangendo o periodo de 1980-2000, sao exemplos de producdes que se modelam,
igualmente, aos discursos de arte digital e do mercado de arte contemporanea.
Os primeiros trabalhos interativos e com sistemas de orientagao de Hans Haacke,
elogiados por Jack Burnham, nos anos 1960, e mais tarde evitado por Benjamin
(1988), foram recuperados (Bijvoet, 1997; Shanken, 1998; Skrebowski, 2008;
Jones, 2012), parte de uma longa reconsideracdo do “sistema estético” (Shanken,
2010). O uso de computadores por Frank Stella, James Rosenquist, e Sol Lewitt
no processo de fabricacdo e design é reconhecido, porém silenciado pelo mercado
dominante. Robert Rauschenberg, conhecido como um artista famoso, também é
uma figura central no grupo Experiments in Art and Technology (E.A.T.), fundado
por ele em 1966. No entanto, estes aspectos da carreira de Rauschenberg sao
desconsiderados do discurso da arte contemporanea, pois levariam a promogao
de uma producdo “entre a arte e a vida,” que para ele inclui, claramente, o uso da
tecnologia enquanto um meio valido. Sendo assim, sua colaboracdo com o enge-
nheiro Billy Kliver demonstra a convicta unido entre arte e tecnologia, caso das
obras Oracle (1962-65) e Soundings (1968).

Em “Paragrafos da Arte Conceitual” (1967), Lewitt possui uma relacdo inquietan-
te com a tecnologia, revelada pela tensao que descreve ao alegar que “na arte
conceitual... a ideia se torna uma maquina que faz a arte” e alerta que “novos
materiais sdo uma grande perturbacdo para a arte contemporanea”. O preconceito
explicito de Bourriaud, e de outros autores, com o uso de suportes tecnoldgicos
demonstra um posicionamento conflitante. Mas ha muito ganhos e possibilidades

em explorar a sensibilidade no uso implicito e explicito da tecnologia na arte.

Em concordancia com Lewitt sobre as praticas da arte digital, muitos artistas dos
anos 1970 foram interpretados por cddigos computacionais por Casey Reas e seu
Software Structures (2004). Autorizado pelo Whitney Museum, Reas convidou di-
versos programadores para codificar as instrugdes de Lewitt em linguagens de pro-
gramacdo. Os resultados renderam multiplas formas, sugerindo fortes paralelos
entre a interpretacao analoga das ideias de Lewitt por assistentes que executavam
seus desenhos no espaco fisico, e a interpretacdo digital destas mesmas ideias,

por programadores no espago virtual.

N3ao obstante, os criticos e a audiéncia do mercado da arte contemporanea encon-
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tram problemas na aceitacao e vernaculizagao da computacao (sistemas operacio-
nais, aplicativos, sites, teclados, monitores, impressoras) como objetos estéticos
(Murray, 2007). Dificuldades semelhantes sdo encontradas na banalizacdo estética
e visual da arte conceitual, na efemeridade e auséncia do objeto da performance,
e no contexto remoto da /and art, tendéncias que conseguiram superar seus obs-
taculos, em parte pelo marketing inteligente que tornou esses objetos vendaveis
por negociantes, uma pratica que, em alguns casos, pode ser interpretada como
antiética perante o conceito da obra. Mas, ainda que as mercadorias de arte pos-
sam ser produzidas digitalmente, poucos artistas recebem mérito sobre as normas

do mercado contemporaneo.

Nos vivemos em uma cultural digital global, cujos materiais e técnicas das novas
midias se tornam rapidamente acessiveis para grande parcela da populacdo. Mi-
Ihdes e milhdes de pessoas, ao redor do mundo, participam das midias sociais,
e tém o poder de produzir e compartilhar seus textos, imagens, sons, videos e
registros. Muito antes de arte digital trabalhar com a colaboragdo remota, a inte-
ratividade e a participagao, a obra de Ascott, La Plissure du Texte (1983), pode ser
vista como um modelo de valores sociais e praticas participativas, emergentes da
web 2.0. Um video do YouTube como Daft Hands (2007) pode ser apreciado por
mais de 50 milhdes de pessoas, estabelecendo uma subcultura de celebridades,
remixes e obras-primas. Se o banco de dados e o algoritmo de Lund fossem re-
almente bons e ele o tornasse open source, qualquer um seria capaz de produzir
objetos dignos do mercado de arte contemporanea. Neste contexto, quais sdo as
regras para os artistas, curadores, tedricos e criticos? O que eles tém de especial
para oferecer? Quais os ganhos para esta dindmica, coletiva, criativa? Por que se
importar com a arte digital ou o mercado de arte, por si s6? O que esta em jogo
com a preservacao da distingdo ou indistincdo das praticas artisticas, de recepcao

e producdo da cultural popular?

Sera que essas distingdes servem apenas para proteger o mercado de arte, da arte
digital e de intrusos, mantendo um status mitico das praticas exclusivas, lucrativas

e/ou o prestigio?
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Sobre este contexto, Bourriaud (2002) alega que

[...] esta arena de mudancas deve ser julgada com base nos critérios
de estética, em outras palavras, analisando a coeréncia de suas for-
mas, e o valor simbdlico que a ‘palavra’ nos sugere, e a imagem das
relagdes humanas presentes nisto [...]. Toda representacado [...] tem

referéncia em valores que podem ser transposto para a sociedade.

As bases gerais que definem os “critérios de estética”, no sentido de uma coe-
réncia formal, sdo o “valor simbdlico”, “as relagdes humanas,” e a modelagem
de valores sociais. Estes termos sao neutros quanto ao meio e ao contexto, por
isso, oferecem um tipo de abertura que torna possivel a confluéncia de varios

mundos da arte.

A pratica artistica especializada apresenta a poética e a metafora como desafios,
deslocando valores e relagdes sociais. Estas abordagens sdo substancialmente di-
ferentes de outros métodos de contestacdo e construcao de conhecimento. Elas

proprias sao complexas e dubias, questionando os conceitos estéticos e materiais.

A pesquisa em ciéncia e outras disciplinas tem resultados compreensiveis para o
publico pouco familiarizado com este campo, através de suas linguagens e mé-
todos. Mas este tipo de popularidade passa de um critério de julgamento a uma
pesquisa artistica, e posteriormente se torna uma pesquisa cientifica. Daft Hands é
uma manifestacdo iconica da cultura da participacao, e é altamente bem sucedida,
dentro dos critérios dessa cultura da popularidade nas redes sociais, como o You-
Tube. Por toda sua esperteza atraente, virtuosismo, e estilo, Daft Hands se difere
da obra La Plissure du Texte, a qual cria uma atmosfera de futuro possivel, pois
antecipa ferramentas (referentes ao mundo participativo, no qual Daft Hands se
estabelece). Para o critério estético de Bourriaud, Daft Hands nao imbui um “valor
simbdlico” para “o ‘mundo’, em uma reflexdo das relacdes humanas”, caso de La

Plissure du Texte.

Ultimamente, a pesquisa em arte se distingue por elaborar praticas visionarias,
simbdlicas e metacriticas coerentes as exigéncias culturais atuais. Sob este aspec-

to, a tecnologia digital oferece as ferramentas necessarias para refletir os diferen-
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tes meios em que a tecnologia estd mergulhada, e os diversos modos de producao,
percepcao e interatividade, neste intrincado contexto de transformacdes episte-
moldgicas e ontoldgicas. Este método meta-critico oferece aos artistas oportuni-
dades vantajosas de atuar na cultura digital, com a intengao de, como Bourriaud

coloca, “habitar o mundo da melhor forma” (2004, p. 11-12).

A questao de $34.2 milhoes

Neste espirito de imaginar o melhor modo de habitar o mundo (e um melhor mun-
do para se habitar), iniciei um debate no Facebook, em maio de 2013, que tinha
como intencao discutir dois patamares de valores: aqueles pertinentes ao mercado

de arte e os da arte telematica. Em minha atualizagao de status, eu perguntei:

Como seria 0 mundo se a obra de Roy Ascott, La Plissure du Texte,
1983 (ou a sua obra favorita de Net.Art ou proto-Net.Art) fosse ven-
dida por $34.2 milhdes de ddlares em vez de uma pintura abstrata
de Gerhard Richter? Em qual tipo de mundo (mundo da arte) isso

seria possivel?

Talvez a resposta mais perspicaz tenha vindo de Caroline Seck Langill, que es-
creveu “e todo esse dinheiro seria distribuido, como a obra de arte”. Este curto
discurso, astutamente, sugere um modelo econémico alternativo derivado da te-
oria da “autoria distribuida”, em que os royalties de revenda de uma obra de arte
telematica seriam compartilhados entre os participantes geograficamente distintos
do projeto de Ascott.

Existem culturas econ6micas nas quais a criacdo e a holding multiplicam a riqueza
para seu proprio bem, e o valor ndo é superposto a divisdo ou concessao. Mais
de meio século atras, Yves Klein e a obra Zones of Immaterial Pictorial Sensitivity
(1959) mudaram brilhantemente o mercado de arte, justapondo o modelo capita-
lista de trocas com a incalculabilidade do valor da arte. O “auténtico valor imate-

|II

rial” do trabalho de arte permitiria a aquisicdo da obra através do pagamento em
ouro (cuja metade seria jogada no rio Sena, pelo artista), ou através de um trato
em que o colecionador obteria um recibo de propriedade, o qual deveria ser quei-
mado por ele proprio para alcancar a imaterializagdo completa da obra.

As convencgoes basicas do mercado de arte, a facilidade de compra e a assina-
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tura, ndo sdo qualidades neutras ou caracteristicas formais. Em vez disso, elas
encarnam certos comprometimentos ideoldgicos, do mesmo modo que o trabalho
de arte telematica de Roy Ascott se constitui da profunda encarnacdo de compro-
metimentos ideoldgicos. Sendo assim, quais sdo as implicagdes se estes mundos
colidissem e o mercado valorizasse, além da conta, um trabalho que desafia seus
proprios valores tradicionais? Se, como Langill coloca, o mercado de arte aceitasse
a obra de Ascott e sua ideologia de autoria compartilhada, significaria uma nova
I6gica no comprometimento ideoldgico pela distribuicao econémica da venda da
obra de arte. O que, depois de tudo, poderia gerar mais capital cultural em uma
dadiva econ6mica que torna a apreciacdao um critério de valor em uma obra de

arte, que foi o prenuncio da cultura da participacao?
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