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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo discutir, analisar, comparar e diferenciar imagens
cientificas e artisticas pela perspectiva da comunicacdo, sendo dividida em duas partes. Na
primeira parte, de natureza tedrica, examina-se inicialmente a variedade terminologica utilizada
em trabalhos sobre ciéncia e arte. Em seguida, conceitua-se o termo “imagem” e discute-se suas
intrinsecas caracteristicas estética e epistémica. Posteriormente, propde-se uma diferenciagdo
entre imagens artisticas e cientificas com base na teoria da “comunicagdo tentativa” de José
Luiz Braga, articulada com contribuigdes da linguagem visual, da semidtica e do conceito de
“obra aberta” de Umberto Eco. Concluiu-se que a principal diferenga entre tais imagens reside
no grau de abertura de suas possibilidades interpretativas: a imagem cientifica apresenta um
repertdrio interpretativo mais restrito, enquanto a imagem artistica tende a uma maior abertura
de significados. Na segunda parte, apresenta-se um processo criativo de producao de imagens
artisticas a partir de sistemas e materiais de laboratorio quimico, argumentando como a imagem
pode transitar entre os dominios cientifico e artistico, alterando seu propdsito e significado.
Conclui-se que a distingdo entre imagem cientifica e artistica reside ndo em sua natureza
intrinseca, mas em seu contexto comunicacional e intencionalidade, o que abre caminho para
novas possibilidades de compreensao e integracao entre arte e ciéncia.

Palavras-chave: imagem; ciéncia e arte; comunicagao; cienciarte.



ABSTRACT

This research aimed to discuss, analyze, compare, and differentiate scientific and artistic images
from the perspective of communication. It was divided into two parts. The theoretical section
first discusses the variety of terminology used to reference works on science and art.
Subsequently, the term "image" is conceptualized, and its intrinsic aesthetic and epistemic
characters are discussed. A differentiation between artistic and scientific images is then
proposed, based on José Luiz Braga's "tentative communication" theory, combined with
insights from visual language elements, semiotics, and Umberto Eco's "open work." The main
finding is that the primary distinction between images lies in the openness of their interpretative
possibilities: the scientific image presents a more constrained interpretative scope, while the
artistic image tends toward a greater openness of meanings. In the second part, a creative
process for producing artistic images using chemical laboratory systems and materials is
presented. It argues how an image can transition between scientific and artistic domains,
altering its purpose and meaning. It is concluded that the distinction between scientific and
artistic images lies not in their intrinsic nature, but in their communicational context and
intentionality, paving the way for new possibilities for understanding and integrating art and
science.

Keywords: image; science and art; communication; artscience.
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APRESENTACAO

Recordar minha infancia e adolescéncia remete a profunda paixdo que sempre nutri
pelas diversas formas de arte. Lembro-me da empolgacao nos dias de aula de Artes Visuais no
Ensino Fundamental e do empenho em cada projeto proposto. Minha vivéncia artistica,
contudo, extrapolava a sala de aula: participei de todas as pecas teatrais da escola e de atividades
extracurriculares ligadas as artes cénicas e a banda marcial. Sempre contei com o incentivo
familiar, seja para cursos adicionais, seja na aquisicao de materiais e livros sobre arte.

Diante desse cendrio, parecia natural seguir uma carreira artistica. No entanto, minha
paixao pelas artes dividia espaco com igual fascinio pelas ciéncias naturais, especialmente pela
quimica. Assim, enquanto me imergia em um universo de tragos, formas e expressdes, também
me encantava observar mudangas de cor em reagdes quimicas, estruturas atomicas e equagdes.

Confrontado com esse impasse, optei inicialmente pelo bacharelado em Quimica (2006-
2010). Embora minha dedicagdo as artes tenha se tornado menos intensa nesse periodo,
mantive-me envolvido com a produgao artistica. Em 2009, durante intercambio no Instituto
Superior Técnico da Universidade de Lisboa, desenvolvi sob orientacdo da Prof®. Clementina
Teixeira um trabalho de produgdo de imagens de sistemas quimicos ao microscopio —
experiéncia que viria a inspirar este projeto. Em 2010, defendi trabalho de conclusdo de curso
analisando a quimica presente nas obras Hora da Estrela e Libertinagem, pesquisa que retomei
ao concluir minha licenciatura em Quimica em 2015.

Entre 2012 e 2013, participei do programa Ciéncia sem Fronteiras realizando estagio de
graduac¢do na Faculdade de Ciéncias da Universidade de Lisboa, onde tive contato com as
pesquisas sobre ciéncia e arte da Prof®. Olga Pombo.

Em 2013 defendi a dissertagdo "Humor no Ensino de Quimica" no mestrado em
Quimica Analitica! (BENEDICTO, 2013).

Em 2014, iniciei o Doutorado em Educacdo para Ciéncia, momento que me permitiu
unir meu interesse pela educacao cientifica com meus estudos e paixao pelas artes. Em 2018,
defendi a tese “Ciéncia e Arte: entre conceitos, relacdes e implicagdes educacionais™
(BENEDICTO, 2018), com estudo predominantemente tedrico sobre as individualidades,
desenvolvimentos historico-filosoficos e relagdes entre esses campos, incluindo discussoes
sobre seu ensino. Parte desse trabalho foi publicada em 2021 no livro Ciéncia e Arte:
Discutindo Conceitos e Tecendo Relagoes (BENEDICTO, 2021).

O doutorado ampliou meus conhecimentos sobre arte e despertou o desejo de retomar
aquela paixao original com maior profundidade. Assim, ingressei na Licenciatura em Artes
Visuais em 2019, aprofundando saberes em histdria, técnicas e pensamento artistico. Ao

! https://teses.usp.br/teses/disponiveis/75/75135/tde-24022014-114947/pt-br.php Acesso em 8 nov. 2025.
2 https://repositorio.unesp.br/entities/publication/b724d279-e85e-4a2d-a425-52094f6c136 Acesso em 08 nov.
2025.
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conclui-la, apresentei pesquisa sobre producdes artisticas visuais de estudantes do Ensino
Meédio utilizando conceitos de atomistica.

Concluida a licenciatura, senti novamente a necessidade de aprofundar meus estudos
em artes, ingressando neste programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais. Apds explorar
diversas ideias de pesquisa e contar com a orientacao de inspiragdes como o Prof. Omar Khoury
e a Prof’. Rosangela Leote, decidi resgatar minhas vivéncias de 2009 sob nova perspectiva —
jornada que culminou neste trabalho.
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1 INTRODUCAO

Nao que fosse necessaria mais uma producao académica para afirmar que “vivemos em
um mundo cada vez mais imagético”, mas € inegavel escapar desse fato. Um ponto interessante
nessa constatagao, porém, € que ela muitas vezes transmite a ideia de que a imersao humana no
universo das imagens ¢ um fendmeno contemporaneo, consequéncia dos avangos tecnologicos
na produgdo e disseminacdo de imagens. A realidade, porém, ¢ mais complexa.

Na verdade, a producdo de imagens acompanha a humanidade ao longo de toda a sua
trajetoria evolutiva e evidencia uma de suas caracteristicas mais peculiares: a capacidade de
formular questdes e, consequentemente, buscar compreender sua propria esséncia € o mundo
ao seu redor. Ou, indo além, ndo s6é compreender, mas também dominar e partilhar. Dessa
forma, inimeras imagens foram criadas — desde as que retratam a natureza e o cotidiano até as
que se tornaram fundamento da comunicagao e do pensamento complexo, como os nimeros €
os sistemas alfabéticos.

A produgdo de imagens, contudo, mostrou-se insuficiente para compreender e narrar o
mundo por completo; era preciso desenvolver métodos sistematicos de producao de
conhecimento. Foi nesse processo que surgiram as artes € as ciéncias, entre outras atividades,
que se entrelacaram e se apropriaram das imagens como ferramentas. Por meio delas, era
possivel materializar ideias, narrar historias, demonstrar e questionar poder, entreter, expressar,
provocar sensagdes, dar materialidade ao invisivel, ilustrar, documentar, educar e orientar, entre
tantas outras fung¢des.

Assim, tanto na arte quanto na ciéncia, a imagem ¢ essencialmente a mesma, mas
assume diferentes roupagens em cada dominio. Afinal, um mesmo fragmento da realidade pode
ser retratado tanto por uma imagem cientifica quanto por uma artistica. E, nesse transitar entre
campos, a imagem se transmuta, alterando seu foco, sua narrativa e seu significado. Surge,
entdo, a questdo central: que critérios permitem diferenciar uma imagem artistica de uma
cientifica? Esta dissertacdo apresenta uma pesquisa dedicada a explorar precisamente esse
problema.

O trabalho também foi realizado com o intuito de colaborar com as investigagdes sobre
as relagdes entre ciéncia e arte — um tema que desperta o interesse de pesquisadores hd mais de
trés décadas. A producdo académica na area, no entanto, tem crescido consideravelmente nos
ultimos anos, como atestam o nimero de trabalhos publicados e os relatos de levantamentos
bibliograficos discutidos ao longo do texto.

Dentro dessa macrotematica, meu objetivo € contribuir para os estudos sobre quimica e
arte, tanto no ambito tedrico quanto no pratico, de modo a complementar discussdes ja
existentes e preencher lacunas identificadas na 4rea. Entre as contribuigdes, busco demonstrar
como aparatos e conhecimentos tipicamente quimicos podem constituir uma fonte fértil para a
criacdo artistica, além de propor novas abordagens conceituais que ampliem as perspectivas e
proposi¢cdes sobre as conexdes entre ciéncia e arte.
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Para tal, esta pesquisa esta estruturada em duas partes principais:

1. Discussao Tedrica: Inicialmente, apresento um levantamento bibliografico para
discutir termos centrais nos estudos sobre ciéncia e arte — como ArtScience, SciArt, Ciénciarte
e STEAM — e para destacar produgdes académicas recentes na area. Em seguida, proponho
uma conceitua¢io para o termo "imagem" e analiso como ela pode ser compreendida a partir
de suas caracteristicas estéticas e epistémicas. Por fim, estabelego uma distingdo entre imagens
artisticas e cientificas pela perspectiva da comunicagdo, baseando-me na proposta da
"comunicagdo tentativa" de José Luiz Braga, articulada com os preceitos da comunicagao
cientifica, da linguagem visual, da semidtica de Peirce e alguns conceitos da semiotica e da
"obra aberta" de Umberto Eco.

2. Parte Pratica: Apresento e discuto um processo de producdo de imagens artisticas
utilizando materiais e conhecimentos associados as ciéncias da natureza, com énfase na
quimica. O objetivo desta discussdo ¢ demonstrar o processo pelo qual as imagens se
"transmutam” de sua finalidade cientifica original para se constituirem como obras artisticas.
Que, como sera discutido, trata-se de um processo onde os elementos da imagem alteram a
natureza de sua referéncia e expandem suas possibilidades discursivas € comunicacionais.

Est texto foi estruturado como a tecitura de uma rede onde ha um fio condutor, uma
sequéncia logica de desenvolvimento, mas as ideias e conceitos vao sempre se entrelagando,
partindo de conceitos basicos que, em seu discutir, suscitam os proximos e estes vao sendo
amarrados, trangados, na constituicdo de uma trama mais complexa e coesa, onde todos os
pontos, de algum modo, conectam-se até o Ultimo paragrafo com o arremate final.
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2 OBJETIVOS

2.1 Objetivo Geral:

Discutir, comparar e diferenciar a imagem dentro do contexto artistico e
cientifico pelo viés da comunicagao.

2.2 Objetivos Especificos:

o Apresentar e discutir termos utilizados para designar relagdes ente ciéncia e arte,
a saber: da ciéncia para arte; da arte para ciéncia, artscience, arteciéncia, ciénciarte, ciéncia e
arte, Scidrt e STEAM,;

o Elaborar uma revisao bibliografica narrativa de produgdes na tematica “Ciéncia
e Arte” e, mais especificamente, “Quimica e arte”, dando preferéncia a publicagdes mais
recentes;

o Discutir e conceituar o termo imagem,;
o Caracterizar imagens a partir de componentes estéticas e epistémicas;
o Entender, comparar e diferenciar a constituigdo das imagens artisticas e

cientificas a partir do viés da comunicacao;
. Apresentar e discutir o processo de produgdo de imagens artisticas a partir da
microscopia quimica.

18



19

3 METODO

Este trabalho esta organizado em duas partes principais: uma discussdo tedrica, que
aborda a conceituagdo de imagem e comunicagao e suas intersec¢des na ciéncia e na arte; € uma
parte pratica, de carater criativo e experimental, na qual foram produzidas fotografias artisticas
utilizando sistemas e materiais caracteristicos de laboratdrios de quimica.

A fundamentagdo teorica inicia-se com uma discussao terminoldgica para conceituar os
campos de estudo que relacionam ciéncia e arte,
como ArtScience, arteciéncia, ciénciarte, SciArt e o modelo educacional STEAM. Em seguida,
realiza-se um levantamento bibliografico narrativo de trabalhos sobre a tematica “Ciéncia e
Arte”, com énfase em publicagdes a partir de 2016.

Posteriormente, articulam-se diferentes referenciais teoricos para discutir o conceito de
imagem, culminando na proposi¢do de uma conceituagdo propria para o termo. Analisam-se,
entdo, as caracteristicas das imagens a partir de seus elementos formativos, expressivos e
representacionais, os quais sdo agrupados nas dimensdes “estética” e “epistémica”.

Em um proximo momento, apresenta-se uma visdo geral sobre linguagem e
comunicag¢do, com foco na proposta da “comunicacdo tentativa” de José Luiz Braga. A partir
desse arcabougo tedrico, somado a nogdes de linguagem visual, principios da semiotica, ao
conceito de “obra aberta” de Umberto Eco e a estruturacdo da comunicagdo cientifica,
estabelece-se uma diferenciagdo entre imagens artisticas e cientificas com base em seus
propoésitos e vieses comunicativos.

Na etapa pratica, de natureza experimental e criativa, procedeu-se a producdo de
imagens fotograficas artisticas. Para isso, foram empregados materiais e técnicas oriundos de
laboratorios de quimica, incluindo uma lupa estereoscopica, a cdmera de um celular e reagentes
quimicos cristalinos — como cloreto de sddio, sulfato de cobre pentaidratado, cloreto de cobalto
hexaidratado, sulfato de niquel, fio de cobre e alimen de potassio. Complementaram o conjunto
outros materiais, como algodao, papel colorido e um pregador de roupa.
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DESENVOLVIMENTO - PARTE 1

4 CIENCIA E ARTE: ENTRE NOMENCLATURAS RELACOES.

Como se apresentara a seguir, sao muitas as possibilidades de compreensao das relagdes
entre ciéncia e arte, assim como sdo numerosas as denominagdes existentes para essas relagoes.
Desse modo, algumas dessas nomenclaturas serdo apresentadas e discutidas, com o objetivo de
contribuir para o debate acerca dos termos na area. Afinal, a ciéncia ¢ uma atividade que busca
0 consenso em meio a pluralidades, e um consenso terminolégico € capaz de definir e consolidar
todo um campo de pesquisa.

4.1 Uma discussao terminolégica

Ao discutir as relagdes entre ciéncia e arte, a tese The Two Cultures (As Duas Culturas),
do fisico e escritor C. P. Snow, consolida-se como uma referéncia fundamental. Apresentada
originalmente em 1959, sua principal argumentacao reside na ideia de que as ciéncias exatas
(ou naturais) e as humanidades constituem duas culturas progressivamente distantes e
incomunicaveis — uma cisdo que resultaria em perdas significativas para ambos os lados
(Snow, 1996; Benedicto, 2021; Sawada; Aratjo-Jorge; Ferreira, 2017).

Snow reconhece a complexidade do termo "cultura", mas esclarece que o utiliza para
designar a organizagdo social e humana dos campos cientifico e das humanidades. Isto ¢, tanto
as ciéncias quanto as humanidades — estas ultimas representadas, neste trabalho,
principalmente pelas artes — sdo constituidas por grupos sociais que compartilham valores,
praticas e visdes de mundo que os definem e diferenciam (Snow, 1996; Benedicto, 2021). Ao
longo deste texto, retomarei o conceito de "cultura" para analisar as relagdes entre ciéncia e
arte. No entanto, a pergunta que se impde ¢€: afinal, as ciéncias exatas e as artes permanecem
tao distantes e incomunicaveis?

Conforme apontado por Sawada, Aratjo-Jorge e Ferreira (2017), Benedicto (2021) e
Leite (2024), a ciéncia e a arte sdo, de fato, dominios de produg¢do de conhecimento que
historicamente se desenvolveram de forma independente. Essa trajetoria divergente fez com
que cada uma delas elaborasse seus proprios métodos de leitura, apreensdao, manipulagdo e
comunicacdo do conhecimento derivado da interacdo com o mundo. Tal autonomia, contudo,
ndo implica a auséncia de didlogo. Pelo contrario, as conexdes entre ciéncia e arte acompanham
o proprio desenvolvimento da humanidade.

Com efeito, a era da superespecializacdo e a consolidacdo do pensamento cientifico
como principal paradigma de producdo de conhecimento, entre os séculos XVIII e XX,
contribuiram para a cristalizacdo de uma barreira entre esses campos epistemologicos. Nao
obstante, desde a Antiguidade até os dias atuais, € possivel identificar inimeros pontos de
convergéncia e intercambio entre essas areas (Benedicto, 2021; Leite, 2024).
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Contudo, mesmo diante da tendéncia historica a especializacdo e das correntes
positivistas, o que se observa no inicio do século XXI ¢ um movimento de retorno as
intersecgdes entre os saberes, em busca de perspectivas mais holisticas e integradoras. Nesse
contexto, ciéncia e arte passam a ser compreendidas como pilares que se conectam,
interpenetram e influenciam mutuamente em seus processos criativos, gerando produgdes nas
quais os limites entre as duas areas se tornam porosos e, por vezes, indistintos. Como resultado,
essas relagdes consolidaram um campo de pesquisa académica dedicado a investigar uma
questao central: “Como se estabelecem as relagdes entre ciéncia e arte?”

Esta foi a pergunta norteadora da minha tese de doutorado, defendida em 2018 e
publicada em livro em 2021. Na pesquisa, analisei a questao a partir de dois eixos principais:
1) os pontos de convergéncia e divergéncia no desenvolvimento historico das atividades
artisticas e cientificas; e 2) as formas especificas pelas quais a ciéncia e a arte se influenciam
mutuamente. Deste segundo eixo, derivei duas categorias relacionais fundamentais:

e Da ciéncia para a arte: abrange manifestacdes artisticas que, em sua concepgao ou
execucao, utilizam técnicas, metodologias, conceitos ou produtos originarios da ciéncia.
Os exemplos incluem obras arquitetonicas cuja estética ¢ viabilizada por avangos
cientifico-tecnoldgicos (como o Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP), esculturas
produzidas com impressora 3D ou drones, a perspectiva renascentista, 0 movimento Op
Art, a nanoarte e a bioarte (Benedicto, 2021).

o Da arte para a ciéncia: considera a arte tanto como um objeto de estudo cientifico —
como ocorre na psicologia da arte, na histéria da arte, na sociologia da arte e na
neuroestética — quanto como uma ferramenta eficaz para a comunicagao e divulgagado
cientifica. Ilustram essa categoria as ilustragdes botanicas, os infograficos em revistas
cientificas e as producdes audiovisuais de divulgacdo (Benedicto, 2021).

Embora minha proposta inicial fosse organizar as relacdes nessas duas categorias,
estudos posteriores evidenciaram a existéncia de uma multiplicidade de terminologias que
buscam explicitar a complexidade dessas interacdes.

Telles e colaboradores (2015), em seu artigo “Arte e ciéncia no SciELO: estudo de
resumos de artigos que utilizam as palavras 'ciéncia' e 'arte' no Brasil”, realizaram um
levantamento bibliografico de artigos brasileiros indexados na base SciELO, publicados entre
2010 e 2014, que continham as palavras ‘“ciéncia” e “arte” em seus resumos. Dos artigos
localizados, 17 foram selecionados para uma andlise mais detalhada. Os autores constataram
que, embora os resumos mencionassem os dois termos, apenas um artigo trazia a expressao
“ciéncia e arte” em seu titulo. Além disso, notaram uma falta de clareza nas intencdes de uso
dos conceitos e que as discussdes sobre as relacdes tendiam a aprofundar-se mais nas questdes
relativas a ciéncia. O estudo também comparou esses resultados com publica¢des em lingua
inglesa, que frequentemente adotam o termo artscience para abordar essa intersec¢ao.

Os autores concluem que, no Brasil, ainda ndo ha um consenso sobre a terminologia
mais adequada para estudos que envolvam ciéncia e arte em portugués, e destacam que uma
padronizacdo contribuiria para o fortalecimento e a visibilidade do campo (Telles ef al., 2015).
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De fato, o termo artscience ¢ amplamente utilizado em publicagdes internacionais em
inglés, o que facilita significativamente a recuperagdo de informacdes em bases de dados
académicas. Em contrapartida, a falta de um termo consolidado em portugués gera imprecisao
e duvidas: deve-se usar CienciArte, ArteCiéncia, "ciéncia e arte" ou "arte e ciéncia"? Ademais,
a ambiguidade com a expressao "Estado da Arte", comum em revisdes bibliograficas, complica
ainda mais a eficacia das buscas.

Contudo, como bem aponta Silveira (2021), artscience ndo ¢ o Unico termo em
circulagdo. Em seu trabalho, a autora lista uma consideravel variedade de denominagdes, tais
como: Art and Science,; Art-Science,; Art + Science,; Art &Science; Art/Science; Artsci; Art-Sci;
Art/Sci; Art|Sci; ArtBio; Art+Bio, Art and Technology; Art, Science and Technology, Science,
Art and Technology; Science-Art; Biart; Science & Art; Science-Art; CieniArte, SciArt,
STEAM, SEAD e Polymathics.

Embora Silveira (2021) analise detalhadamente cada uma dessas variagdes, para os
propositos deste trabalho, destacarei apenas os termos que apresentaram maior recorréncia e
relevancia em minhas investigacoes, a saber: ciéncia e
arte; artscience; SciArt; STEAM; Cienciarte e Arteciéncia.

Ciéncia a Arte

O uso de palavras separadas, como "ciéncia" e "arte", tem sido empregado para indicar
situacdes que, embora semelhantes, possuem singularidades. Uma das principais aplicacdes
refere-se a menc¢ao de relagdes entre as duas areas, como evidenciado nos trabalhos “Ciéncia e
arte: contribuigdes do teatro cientifico para o ensino de ciéncias em atas do
ENPEC” (Campanini; Rocha, 2017), “Interagdes entre natureza e ciéncia na arte
contemporanea” (Fortes Junior, 2014), “Ciéncia e arte: um didlogo possivel” (Leopardi, 1996)
e “Didlogos entre Ciéncia e Arte: Uma leitura a partir da obra de Remedios Varo para um
Ensino sobre as Ciéncias” (Carvalho; Reis, 2020).

Os termos também sdo utilizados para indicar justaposi¢des que nao necessariamente
implicam uma rela¢do ou intersec¢do direta, mas que exploram saberes de ambas as 4reas,
analisados sob diferentes perspectivas ou comparados entre si — seja para destacar
aproximagdes ou divergéncias. Exemplos incluem trabalhos como “Imaginagao: arte e ciéncia
na infancia” (Giradello, 2011), “Variagdes sobre arte e ciéncia” (Ianni, 2004), “Espiral
psicodramatico: ciéncia e arte do aquecimento” (Santos; Conceig¢do, 2014) e “Enfermeria:
ciéncia y arte del cuidado” (Agustin; Roman, 2006).

Por fim, outra possibilidade ¢ o uso dessas palavras para sinalizar a coexisténcia das
areas em contextos institucionais ou editoriais, como no nome de departamentos, escolas ou
revistas. E o caso da Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades da Universidade de Sdo Paulo
(EACH), da Revista Arte, Ciéncia e Tecnologia; Revista de Arte, Ciéncia e Comunicagao

3 Vale ressaltar que alguns trabalhos nessa linha relacional as vezes utiliza o nome mais especificos de areas
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cientificas e artisticas ao invés de “ciéncia e arte”. Como por exemplo “fisica e arte”; “quimica e literatura”;
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22



23

(Sawada; Araajo-Jorge; Ferreira, 2017; Aradjo-Jorge et al, 2018; Benedicto, 2021; Silveira,
2021).

ArtScience

A origem exata do termo ArtScience permanece incerta, mas seu uso foi registrado por
Todd Siller em sua obra "Breaking the Mind Barrier: The ArtScience of
Neurocosmology” (1990). Conforme mencionado anteriormente, entre as diversas
terminologias existentes, o termo tem se destacado. Esse protagonismo deve-se principalmente
ao fato de ser uma das poucas variagdes que conta com defensores académicos que ndo apenas
a adotam, mas também fundamentam seu uso teoricamente (Silveira, 2021).

Essa fundamentagdo esta explicitada no "ArtScience Manifesto: Integrative
Collaboration to Create a Sustainable Future”, publicado na revista Leonardo em 2011, de
autoria de Bob Root-Bernstein, Todd Siller, Adam Brown e Kenneth Snelson. Nesse texto
conciso — de apenas uma pagina —, os autores argumentam que as relagdes inter e
transdisciplinares vém se tornando cada vez mais frequentes nas intersec¢des entre artes,
ciéncias e tecnologias. Para evitar ambiguidades conceituais, eles propdem a adogdo do termo
e do movimento ArtScience, que:

[...] integra todo o conhecimento humano através dos processos de invengdo e
exploragdo [2]. E novo e velho, conservador e revolucionario, divertido e sério.
Envolve o trabalho de figuras liminares como Etienne Jules Marey, Loie Fuller,
Harold "Doc" Edgerton, Alexander Calder, Lejaren Hiller, John Cage, Gerald Oster,
Frank Malina, Lillian Schwartz, Buckminster Fuller, Gyorgy Kepes e Piotr Kowalski,
mas oferece uma variedade infinita de possibilidades futuras. A ArtScience transferira
a arte das galerias e museus, a ciéncia dos seus laboratorios e revistas, para espacos e
locais recentemente inventados, modelados a partir do Media Lab do MIT [3], do La
Laboratoire em Paris [4], da SymbioticA em Perth [5] e da Iniciativa para a
Computacdo Inovadora (IIC) da Universidade de Harvard [6], que j& realizam a
exploragdo cientifica, a engenharia, o design e a exibigdo artistica num unico espago.
Outros novos locais serfio inventados. Nessa inventividade reside o entusiasmo da
ArtScience (Root-Berntein ef al, 2011, p. 192, tradug@o minha).
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Na continuagao os autores trazem o manifesto Artscience elaborado em 17 pontos, que
sdo:

1. Tudo pode ser compreendido através da arte, mas essa compreensiao &
incompleta.

2. Tudo pode ser compreendido através da ciéncia, mas essa compreensdo ¢é
incompleta.

3. A ArtScience nos permite alcangar uma compreensdo mais completa e
universal das coisas.

4. A ArtScience envolve entender a experiéncia humana da natureza por meio
da sintese de modos artisticos e cientificos de exploracdo e expressao.

5. A ArtScience combina a compreensdo subjetiva, sensorial, emocional e
pessoal com a compreenso objetiva, analitica, racional e publica.

6. A ArtScience ndo esta tanto incorporada em seus produtos, mas ¢ expressa
através da convergéncia de processos ¢ habilidades artisticas e cientificas.

7. A ArtScience nio é Arte + Ciéncia ou Arte-e-Ciéncia ou Arte/Ciéncia, onde
os componentes mantém suas distingdes e compartimentalizagdes
disciplinares.

8. A ArtScience transcende ¢ integra todas as disciplinas ou formas de
conhecimento.

9. Quem pratica ArtScience ¢ tanto artista quanto cientista simultaneamente e
produz coisas que sdo tanto artisticas quanto cientificas a0 mesmo tempo.

10. Cada grande avango artistico, inovacgdo tecnologica, descoberta cientifica e
inovagdo médica desde o inicio da civilizagdo resultou do processo
de ArtScience.

11. Todo grande inventor e inovador da historia foi um praticante
de ArtScience.

12. Devemos ensinar arte, ciéncia, tecnologia, engenharia ¢ matematica como
disciplinas integradas, e ndo separadamente.

13. Devemos criar curriculos baseados na historia, filosofia e pratica
da ArtScience, utilizando as melhores praticas de aprendizagem
experiencial.

14. A visdo da ArtScience ¢ a reumanizacdo de todo o conhecimento.

15. A missdo da ArtScience ¢ a reintegragdo de todo o conhecimento.

16. O objetivo da ArtScience ¢ cultivar um Novo Renascimento.

17. O propésito da ArtScience é inspirar abertura mental, curiosidade,
criatividade, imaginag@o, pensamento critico e resolucdo de problemas por
meio da inovagéo e colaboragdo! (Root-Berntein et al, 2011, p. 192, traducdo
minha).

Por fim, os autores enfatizam que a ArtScience representa uma conexdo da qual depende
o futuro da humanidade. Trata-se da integra¢do da experiéncia sinestésica com a exploragao
analitica, criando uma nova forma de explorar a sociedade, a experiéncia humana e a cultura.
Ela constitui a simultaneidade do conhecimento, da analise, dos sentimentos e das experiéncias
(Root-Berntein et al, 2011, p. 192).

Portanto, o manifesto permite compreender o termo ArtScience por sua natureza
integrativa e colaborativa — e ndo como uma mera justaposicdo de areas. Nele, ambas as
esferas se combinam em uma exploracdo mutua que visa a criagdo de novas ideias, projetos e
percepgdes de mundo.

Observa-se nos autores um claro anseio pela reintegracdo e reumaniza¢ao do
conhecimento, o que contrasta diretamente com a extrema especializagdo vinculada ao
pensamento cientifico positivista, que atingiu seu apice entre os séculos XIX e XX. Nesse
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contexto, o texto propde o "cultivo de um novo Renascimento", remetendo ao modelo de
producdo de conhecimento do Renascimento ocidental, periodo em que grandes cientistas eram
igualmente artistas, e suas formas de producao intelectual transcendiam as fronteiras entre arte
e ciéncia.

Cienciarte e Arteciéncia

Esses dois vocabulos aparecem agrupados no mesmo subitem por representarem
propostas de traducao para o portugués do termo ArtScience.

Como destaca Silveira (2021), "Arteciéncia" seria a tradu¢ao mais fiel ao original e ja
era utilizado em publicagdes brasileiras desde 2003, no livro de Roland de Azevedo Campos.
Outro marco importante ocorreu em 2008, com o projeto "ArteCiéncia" da Fundag¢ao Nacional
de Artes (Funarte).

O proéprio Silveira (2021) ¢ um defensor do termo, como evidenciado em seu artigo
"Arteciéncia: um retrato académico brasileiro" (2018), no qual, em colaboragdo com outros
pesquisadores, realiza um mapeamento dos trabalhos académicos nacionais que exploram as
intersecgOes entre ciéncia e arte. Embora reconheca a pluralidade terminologica existente, o
autor reafirma sua preferéncia por "Arteciéncia". Curiosamente, mesmo adotando esse termo
no titulo e nas discussdes principais, a pesquisa utilizou as palavras-chave "arte, ciéncia,
tecnologia e bioarte" para o levantamento bibliografico (Silveira; Malina; Lannes, 2018).

Por outro lado, Sawada, Araujo-Jorge e Ferreira (2017), em seu artigo "Cienciarte ou
Ciéncia e arte? Refletindo sobre uma conexao essencial", ndo apenas destacam a importancia
dessa area integrativa de conhecimento, como também apresentam um mapeamento histdrico
de sua constru¢do no Brasil e no exterior. As autoras defendem uma visdo holistica do
conhecimento aplicada aos processos educacionais € propdem o termo "CiénciArte" para o
portugués.

Posteriormente, Aratjo-Jorge e Sawada, em colaboracdo com outras pesquisadoras,
publicaram em 2018 o trabalho "CienciArte© no Instituto Oswaldo Cruz: 30 anos de
experiéncias na construcao de um conceito interdisciplinar". O préprio titulo demonstra sua
preferéncia terminologica, mas ja nos primeiros paragrafos as autoras apresentam uma
justificativa para essa escolha. Segundo suas palavras:

Parece um raciocinio simples, mas ndo é. Tanto que, apesar de ja termos estruturado
a linha de pesquisa em "ciéncia e arte" em nosso laboratorio desde 1998, e desde 2000
em nosso programa de pos-graduagdo, foi apenas depois de 2011 que nos colocamos
de fato na defesa desse conceito interdisciplinar e por vezes transdisciplinar, ao ler o
Manifesto  ArtScience®, langado por  pesquisadores  americanos na
revista Leonardo [4]. Apresentamos o Manifesto a nossos estudantes desde o inicio
de nosso curso de ciéncia e arte (ainda com os termos separados, em fase de transicao
para os termos fundidos). Ao conversar com um dos autores, Todd Siler, sobre como
traduzir o titulo (ArtScience®), se para ArteCiéncia ou para CienciArte, ele nos deixou
absolutamente a vontade para a op¢do que quiséssemos. Portanto, a depender do lugar
de onde vocé se apoia para desenvolver esse campo, pode chama-lo de CienciArte ou
de ArteCiencia. Optamos por CienciArte®, e também registramos a marca para que
seus desdobramentos possam ser adequadamente protegidos (Aratjo-Jorge et al, 2018
p.26).
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Logo, tem-se que ambas as palavras podem ser utilizadas, no entanto, as buscas pelo
99 4

Google académico mostram que hé mais publica¢des utilizando o termo “ciénciarte” *.

E importante destacar que a expressdo "ciéncia e arte" foi amplamente utilizada antes
da proposicao dos neologismos "CiénciArte" e "Arteciéncia". Mesmo apos o surgimento desses
novos termos, muitos trabalhos académicos continuam a empregar a forma tradicional. Esse
fenomeno ¢ evidenciado em publicagdes recentes que, por vezes, mesclam diferentes
terminologias, utilizando os neologismos no titulo, mas recorrendo a expressdo consagrada
"ciéncia e arte" no desenvolvimento do texto (Sousa; Vilas-Boas, 2022).

SciArt

Embora apresente certa similaridade com ArtScience, o termo SciArt possui
especificidades conceituais distintas. Enquanto o primeiro remete a uma visdo ampla e
integradora dos processos epistemoldgicos da arte e da ciéncia, o segundo tem sido
predominantemente utilizado para designar produgdes artisticas de carater visual que se
inspiram em conceitos ou métodos cientificos — aproximando-se, portanto, da categoria "Da
ciéncia para a arte" proposta anteriormente. Como exemplos dessa abordagem, destacam-se as
producdes em bioarte € nanoarte.

STEAM

Trata-se de uma sigla que representa cinco areas do conhecimento: Ciéncia (Science),
Tecnologia (Technology), Engenharia (Engineering), Artes (Arts) e Matematica (Mathematics).

Na verdade, STEAM origina-se de STEM, acronimo criado na década de 1990 pela
National Science Foundation (NSF) nos Estados Unidos. A sigla propunha uma visdo
interdisciplinar entre Ciéncia, Tecnologia, Engenharia e Matematica para a formagdo de
profissionais. Em 2006, houve a inclusdo de Artes, transformando STEM em STEAM. Essa
proposta foi feita por Georgette Yakman, com o objetivo de incorporar e representar as
humanidades e ciéncias sociais aos outros quatro campos (Maia; Carvalho; Appelt, 2021;
Marin-Marin et al, 2021; Escribano-Belmar; Caerols-Mateo; Thompson, 2023).

Atualmente, um numero crescente de produgdes académicas tem discutido os principios
e aplicagcdes da integracdo STEAM, resultando em diferentes perspectivas sobre como
considerar as relagcdes entre as cinco areas (Maia; Carvalho; Appelt, 2021; Portillo-Blanco et
al, 2024).

Conforme discutido por Maia, Carvalho e Appelt (2021), a sigla aparece frequentemente
associada a termos como "aprendizagem", "educagdo", "movimento" e "pedagogia". Portanto,
em linhas gerais, o pensamento STEAM constitui-se como uma abordagem pedagogica e um

movimento de atuacdo no contexto dos processos educacionais. Sua esséncia estd em

4 Uma pesquisa pelo google académico (jan e fev de 2025) apresenta uma maior relagdo de trabalhos utilizando
“cienciarte”, principalmente trabalhos datados a partir de 2025. Outro ponto também ¢ que muitos dos trabalhos
listados sdo associados a Fiocruz, institui¢do de suas proponentes.
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desenvolver um trabalho educacional que integra saberes, praticas e procedimentos das cinco
areas que compdem a sigla.

Nas palavras dos autores, cada area teria a seguinte contribuicao:

Na composicdo das praticas pedagdgicas em Educagcdo STEAM, as Ciéncias entram
com o rigor metodolégico e sistematizagdo do trabalho investigativo; a Tecnologia
caracteriza os conhecimentos e artefatos desenvolvidos para solucionar os problemas;
a Engenharia indica os processos de planejamento e prototipagdo das solugdes; as
Artes ¢ a componente humanistica fundamental para empatia na abordagem do
problema apresentado; e a Matematica traz os conceitos abstratos representados para
interpretar e intervir na realidade (Maia; Carvalho; Appelt, 2021, p; 72)

O objetivo ¢ a formacao integral dos discentes, por meio de um processo de ensino e
aprendizagem ativo, que procura desenvolver as habilidades necessarias aos cidadaos do século
XXI (Maia; Carvalho; Appelt, 2021; Marin-Marin et al, 2021; Escribano-Belmar; Caerols-
Mateo; Thompson, 2023).

Portanto, no que concerne a questdo terminoldgica, tem-se que todos os termos
apresentados — Da Arte para a Ciéncia, Da Ciéncia para a
Arte, ArtScience, CiénciArte, Arteciéncia, Ciéncia e Arte, SciArt e STEAM — tratam de
relagdes entre as areas artisticas e cientificas, mas cada um com sua especificidade. O Quadro
1 sintetiza as discussoes acerca dos termos.

Quadro 1 - Sintese sobre as principais terminologia utilizadas nas pesquisas sobre
ciéncia e arte

Da Ciéncia

que utilizam técnicas,
metodologias, conceitos ou

) Exemplos / ~
Conceito / Definicido / Abrangéncia Contextos de Observa.g: oes /
Termo Especificidades
Uso
Manifestacdes artisticas - Aol

» Esculturas

Foca no fluxo
de conhecimento e

para a S * Perspectiva . A
Arte produtos originarios da « Op Att. e tecnologia da ciéncia para a
ciéncia em sua concepgao P ATE criagdo artistica.
~ Nanoarte
ou execucao.
. * Psicologia
A arte como objeto de  S1C07081d,
. Historia Arte Foca no uso da arte
Da Arte estudo cientifico ou L. n
*Neuroestética | para compreender fenomen
para a como ferramenta para - .
A . . . ~ * [lustracdes € | os humanos ou para traduzir
Ciéncia comunicagdo e divulgagdo . - . .
N Divulgacao e comunicar a ciéncia.
cientifica. . °
Cientifica

Ciéncia e
Arte

Termo amplo para indicar
relagdes, justaposigoes,
comparagdes ou a simples
coexisténcia das duas
areas.

* Dialogos e
interagoes entre
as areas
» Comparagao
de saberes

E um termo genérico e
consolidado. Pode ndo
implicar uma integragao
profunda, apenas a
justaposic¢do ou coexisténcia.
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* Nomes de
instituigoes ou
revistas
* Pratica de
figuras que sdo | Defende uma viséo holistica

Termo internacional que
propde uma integracio

artistas e e transdisciplinar. Busca
profunda e L " : "
. . L . cientistas um "Novo Renascimento",
ArtScience | epistemolégica entre arte e | . .
A . simultaneament integrando processos
ciéncia, transcendendo as _ I .
L . e subjetivos e objetivos através
disciplinas. Nao ¢ uma :
. * Espagos de um manifesto
simples soma. .
integrados
.. * Usados em Nao ha consenso sobre qual
CienciArte ~ .
Propostas de tradugdo para projetos termo usar em
/ N A A e s
A s o portugués do académicos e | portugués. CienciArte parec
Arteciénci . C .. . A
a termo ArtScience. institucionais e ter maior recorréncia em
no Brasil publicacdes recentes.

E mais especifico que o

Termo usado para designar .
p g ArtScience, focando no

producgdes artisticas

. . o * Bioarte produto artistico com forte
SciArt visuais que se inspiram o,
. ) * Nanoarte influéncia cientifica,
diretamente em conceitos . cn
, . especialmente nas ciéncias
ou métodos cientificos. s
da vida.
» Metodologia .. -
, . . Foco principal na educagao.
Abordagem pedagoégica qu de ensino L. ,
. : , A arte (Arts) ¢ incluida como
e integra conhecimentos * Curriculos combonente humanistica
STEAM de Ciéncia, Tecnologia, integrados POl .
. ~ essencial para empatia e
Engenharia, Artes e * Formagao de criatividade na solucio de
Matematica. habilidades do roblemas ¢
séeulo XXI P '

Fonte: Elaborado pelo autor

Evidencia-se, ainda, uma possivel diferenca de abrangéncia entre os termos listados.
Enquanto STEAM e SciArt sdo bem especificos (uma abordagem pedagodgica e um tipo de
producdo artistica visual), as categorias “Da Ciéncia para a Arte” e “Da Arte para a
Ciéncia” criam dois grupos maiores, cada um com maior foco em uma das areas. Ja
0 ArtScience (e suas tradugdes) propoe a dissolucdo de barreiras, formando um grande grupo
no qual os termos mais especificos estariam englobados. Por sua vez, a expressao “Ciéncia e
Arte” tem carater mais amplo, podendo indicar qualquer tipo de relagdo, justaposicao ou
coexisténcia entre os dominios.

4.2 Ciéncia e arte em algumas publicacoes

A discussdo terminoldgica em torno das relagdes entre ciéncia e arte reflete a
consolidagdo e o crescimento deste campo de pesquisa, que vem ganhando espaco significativo
na academia. Embora existam trabalhos pioneiros na area ha mais de quarenta anos, observa-se
um aumento exponencial de publicagdes, eventos e grupos de pesquisa — tanto no cenario
nacional quanto internacional — na ultima década (Root-Bernstein, 1984; Peitgen, Richter &
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Franke, 1986; Albertin, 1986; Sawada, Ferreira & Aratjo-Jorge, 2017; Araujo-Jorge et al.,
2018).

Em minha tese ja apresentei um levantamento de trabalhos na area (Benedicto, 2018,
2021). No presente estudo, realizo um novo levantamento bibliografico narrativo, com foco em
publicacdes mais recentes e €nfase especial na producdo nacional que aborda as relagdes,
conexoes ¢ intersecgdes entre ciéncia e arte.

Para esta revisdo, utilizei inicialmente a ferramenta de inteligéncia artificial DeepSeek,
com o objetivo de identificar os principais topicos de pesquisa contemporaneos sobre ciéncia e
arte. Essa consulta foi realizada em fevereiro de 2025, por meio do prompt: “Quais os principais
temas de pesquisa em ciéncia e arte hoje?”

A opc¢ao por essa ferramenta nesta etapa deve-se a minha familiaridade com ela e a sua
capacidade de analisar e sistematizar um grande volume de dados disponiveis — caracteristica
que tem levado diversas areas do conhecimento, inclusive a pesquisa académica, a recorrer a
esse recurso (Jabur; Schimidt, 2025). Todavia, ressalto que a inteligéncia artificial atua como
uma ferramenta para complementar o trabalho do pesquisador, € nao para substitui-lo. Portanto,
suas respostas devem ser sempre analisadas de modo critico e utilizadas com parcimonia.

Como resultado, foram mapeadas dez areas tematicas principais: Arte e tecnologia;
neurociéncia e arte; biologia e arte; matemadtica e arte; ciéncias dos materiais e arte; fisica e
arte; ciéncia da computagao e arte; filosofia da ciéncia e arte; historia da ciéncia e arte; educagao
em ciéncia e arte®. O resultado obtido mostrou-se coerente e pertinente, cumprindo, assim, o
objetivo dessa revisdo bibliografica narrativa que ¢ o de demonstrar a pluralidade de
possibilidades de pesquisa na area. Dessa forma, os artigos selecionados serdo organizados e
apresentados de acordo com essas temadticas. Ao longo do levantamento também serdo
apresentados trechos de alguns trabalhos, os quais foram selecionados por trazem, ao meu
entender, interessantes pontos de reflexao sobre a tematica.

No topico Arte e Tecnologia, mais especificamente sobre tecnologias computacionais,
Shahriar (2022) apresenta uma revisdo sistemdtica sobre o uso de Redes Generativas
Adversarias (GANs) na geragdo de artes visuais, musica e textos literdrios. As GANs sdo
arquiteturas de redes neurais que geram novos dados sintéticos no contexto do aprendizado de
maquina. O autor indica como essa tecnologia tem sido util na criagdo de obras, principalmente
visuais, mas aponta limitagdes técnicas — especialmente na geragao de textos literarios — e a
necessidade de discutir a autenticidade e a originalidade das obras produzidas.

Santaella (2024) realizou um levantamento historico e apresentou reflexdes
contemporaneas sobre o uso da Inteligéncia Artificial Generativa em diversas areas artisticas,
relacionando suas discussdes ao papel da criatividade, uma habilidade tradicionalmente
associada ao ser humano. A autora argumenta que o vasto volume de dados gerado por essas

5 Como curiosidade, realizei a mesma pesquisa em novembro de 2025 e obtive como resposta: Bioarte € arte com
matéria viva, Arte generativa e com IA, visualizagdo cientifica como experiéncia estética, neuroart e estética
neurocientifica, arte climatica e Eco-Arte, artes materiais ¢ novos materiais, arte ¢ matematica/geometria e a
curadoria em critica de Arte-Science.
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[As pode complementar a produg¢ao criativa humana e que a colaboragdo humano-maquina pode
resultar em obras ricas e inovadoras. No entanto, como ja salientado por Shahriar (2022), ¢
crucial discutir os limites dessas ferramentas para garantir seu uso ético e responsavel.

No eixo Neurociéncia e Arte, destaca-se o livro “A natureza da arte: o que as ciéncias
cognitivas revelam sobre o prazer estético”, de Edmond Couchot (2018). Nele, o autor discute
as intersec¢des entre as ciéncias cognitivas, a arte ¢ a estética, buscando compreender os
processos cognitivos do cérebro humano durante experiéncias artisticas. Em suas analises,
utiliza conhecimentos da psicologia, neurociéncia e teoria da arte para desvendar os
mecanismos cognitivos e bioldgicos associados ao prazer estético.

Madrigal e Guadarrama (2024) também abordam a relagao entre a experiéncia estética
e as emocdes, evidenciando os mecanismos neurofisioldgicos fundamentais para o
desencadeamento de processos mentais complexos. As autoras defendem que a compreensao
desses mecanismos ¢ de suas inter-relagdes demonstra como a arte ¢ parte fundamental da
formac¢do humana.

Lima (2024) apresenta uma revisao bibliografica sobre as aplicagcdes da neuroestética a
danca, com foco nos mecanismos neurobioldgicos envolvidos na percep¢do do espectador
durante uma performance. Em seus achados, o autor identifica diversas atividades cerebrais
relacionadas a apreciacdo, como a ativagdo do sulco temporal superior posterior e de zonas
centrais das vias dorsal e ventral do cortex visual. Ao final, defende a necessidade de mais
pesquisas nessa area, ainda pouco explorada, pois os avangos nesse campo poderdo auxiliar
coredgrafos e dangarinos em seus processos criativos.

No campo da Biologia e Arte, Bergamo (2020) discute as implicagdes da neurobiologia
vegetal — area que estuda os aspectos comportamentais e cognitivos desses organismos — na
constru¢do de um objeto estético. A autora analisa uma assemblage intitulada Knobby
Clubrush, referente a plantas encontradas nas praias de Melbourne, Australia, com a
denominacao ficticia de Ficinia Nodosa. Segundo ela

Em Knobby Clubrush, cada haste roboética foi tratada como um agente robotico-
computacional, e essas estruturas de inteligéncia fabricada sido organismos
epistémicos nascidos dentro de uma agao circunscrita intencional, uma agfo criativa.
Criados com propositos individuais, esses agentes artificiais simulam e desenvolvem
configuragdes para gerar auto-organizacdo de inspiragdo bioldgica como resultado de
suas interagdes. O protdtipo inicial foi desenvolvido para experimentar algum
potencial de sensibilidade e atuagdo, a ideia principal era criar uma estrutura robdtica
onde o movimento resultante seria aparentemente percebido como uma agdo
ambiental sobre o agente. Essa experimentacdo de criatividade em materiais e
eletrénicos formulou uma série de pesquisas. A haste precisava usar uma matéria
flexivel o suficiente para causar uma certa capacidade de se dobrar € a0 mesmo tempo
ser resistente para suportar o Knobby (parte superior em forma de esfera). O Knobby
precisava ser uma estrutura plastica e sensivel na pega onde os sensores deveriam ser
incluidos e com uma materialidade que permitisse sua criagdo por meio de
computacdo (usando como gerador de forma final uma impressora 3D) (Bergamo,
2020, p. 240).
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Em “Foundations of ArtScience: Formulating the Problem”, Heylighen e Petrovic
(2020) estabelecem paralelos entre ciéncia e arte, identificando convergéncias e divergéncias.
Os autores apresentam exemplos na area de ArtScience e concluem que ambas as areas
compartilham um eixo comum, pois representam maneiras criativas de buscar a compreensao
e atribuir significados sobre a humanidade e sua relacdo com o universo, o mundo ¢ a natureza.
Defendem ainda o movimento ArtScience como um caminho para vivenciar as complexidades
da contemporaneidade.

Renowden, Beer e Mata (2022), em seu artigo " Exploring integrated ArtScience
experiences to foster nature connectedness through head, heart and hand", investigam como
experiéncias interdisciplinares que integram ciéncia e arte podem promover uma conexao mais
profunda com a natureza. A abordagem adotada ¢ tripartite, envolvendo cogni¢do, emocdes e
acoes (referidas como "cabega, coragdo e maos"). Para isso, os pesquisadores realizaram
oficinas que combinaram observagdes cientificas do ambiente natural, produgdes artisticas e
discussoes reflexivas com um publico diversificado, incluindo artistas, cientistas e membros da
comunidade local. Por meio de métodos como observacdes, entrevistas e questionarios, os
resultados demonstraram que as experiéncias proporcionaram maior conexao emocional,
empatia e preocupacao ambiental. Ademais, observou-se um aumento na compreensao
cognitiva de processos naturais, biodiversidade e praticas sustentaveis. Dessa forma, os autores
comprovaram a eficacia da abordagem ao engajar multiplas dimensdes humanas na relagdo com

a natureza.
Alvarez (2022) aborda a bioarte — produgdes artisticas que utilizam processos ¢
materiais bioldgicos em sua constituicio — e discute seu potencial como meio para

democratizar a ciéncia, aproximando o publico geral de conceitos cientificos complexos. O
texto também tece consideracdes sobre questdes €ticas e educacionais, uma vez que a bioarte
transgride fronteiras entre arte, ciéncia e tecnologia. Nesse mesmo contexto, Machado (2021)
analisa o papel da bioarte na comunicacao e divulgagdo cientifica na contemporaneidade.

George Hart (2024) investiga as intersecgoes entre matematica e arte, com foco nas
artes visuais, defendendo que essas areas se complementam. Para o autor, a matematica nao ¢
meramente uma ferramenta para a arte, mas uma fonte de beleza e inspiragdo. Em seu artigo,
sdo apresentados conceitos como geometria, simetria, fractais e topologia, frequentemente
utilizados em obras artisticas. Hart exemplifica sua tese com obras e artistas que incorporam
principios matematicos, demonstrando como a integracdo entre essas areas ¢ benéfica por
oferecer novas perspectivas e possibilidades criativas.

Souza, Pinheiro e Alves (2024) investigam, por meio de um levantamento bibliografico
e de uma abordagem fenomenologica, a presencga de geometrias fractais em obras arquitetdnicas
de diferentes culturas. O estudo concentra-se no campo da etnomatematica, que examina como
as praticas matematicas se inserem e se desenvolvem em distintos contextos culturais. Os
autores especificam sua abordagem ao tratar da etnogeometria fractal aplicada a construcdes
arquitetonicas e ao design. Em suas analises, apresentam exemplos que abrangem da
Antiguidade a Contemporaneidade, com foco em culturas nao eurocéntricas. Por fim, concluem
que a geometria fractal conecta matematica, natureza e cultura em diversas construgdes ao
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longo da histéria, € que a compreensdo etnogeométrica enriquece o campo arquitetdnico ao
integrar conhecimentos cientificos e saberes ancestrais.

Em uma conexdo entre arte, matematica e computacdo, Kalantari (2024) discute
a polinomiografia — uma fusdo entre arte e matematica na qual softwares criam obras abstratas
a partir de imagens geradas pela resolucdo de polindmios. O artigo destaca os polindmios
cubicos, cujas raizes sdo mapeadas em padrdes geométricos e fractais, demonstrando como
ferramentas matematicas podem ser aplicadas na criagdo de artes digitais e objetos estéticos.
Dessa forma, a polinomiografia se configura tanto como uma ferramenta educacional para o
ensino de conceitos matematicos quanto como um meio de expressao artistica.

Sobre a tematica de Fisica e Arte, Lopes (2023) explora a obra Excitaveis, do artista
brasileiro Sérvulo Esmeraldo, analisando como a ciéncia e a tecnologia se integram ao seu
processo artistico na criagdo de obras cinéticas. No caso especifico, Excitaveis utiliza
principios do magnetismo e da eletricidade. Por meio dessa combinacdo, Esmeraldo cria uma
obra que € visual, tatil e cinética, transformando-se pelas interagcdes do publico e propondo uma
poética do movimento por meio de uma criacdo em constante mutacdo. Além da andlise da
obra, o artigo também destaca a importancia e a influéncia do artista nos cenarios nacional e
internacional, particularmente no contexto da arte contemporanea.

Martinuzzo (2024) apresenta um artigo que discorre sobre a interseccdo entre arte,
ciéncia — especialmente a fisica quantica — e religido na obra de Waldo Motta, poeta
brasileiro. O texto oferece andlises sobre o uso da linguagem poética para traduzir conceitos da
fisica, associando-os a questdes religiosas e filosoficas na busca por uma visao holistica do
universo, que sugere uma unidade entre 0 micro € 0 macrocosmos.

Outro trabalho relevante ¢ mencionado em um artigo de divulgacao da Revista FAPESP.
Trata-se de uma pesquisa de cooperagdo nacional e internacional que buscou compreender
cientificamente as modificagdes nas caracteristicas visuais de pinturas ao longo de um milénio.
Conforme descrito no artigo:

Embora a arte seja um dominio do subjetivo, um método computacional criado com
base em duas medidas inspiradas pela fisica permitiu quantificar numericamente as
mudancgas de caracteristicas visuais na pintura ao longo dos ultimos mil anos. Os
fisicos Higor Sigaki e Haroldo Ribeiro, ambos da Universidade Estadual de Maringa,
Parana, e Matjaz Perc, da Universidade de Maribor, Eslovénia, analisaram imagens
digitais, disponiveis no site Wiki Art, de quase 140 mil obras de 2.391 artistas de
diferentes épocas e estilos, dos mestres da Renascenga italiana aos movimentos da
arte contemporanea. Aplicando o método computacional, os pesquisadores mediram
como os tons das cores variam na superficie de cada obra e observaram que as duas
grandezas fisicas permitem distinguir diferentes estilos artisticos. Uma delas ¢ a
entropia da obra, que mede o grau de desordem na disposicdo espacial das cores. A
outra ¢ a complexidade, que indica se as cores estdo organizadas de maneira simples
ou complexa. O trabalho mostrou que grandes mudancas na entropia e na
complexidade dos quadros coincidem com momentos revolucionarios da historia da
arte, como o inicio do modernismo, nos anos 1870, e o surgimento da arte pos-
moderna, a partir dos anos 1970 (PNAS, 27 de agosto). O novo método poderia, em
principio, ser usado para classificar automaticamente obras de arte. Isso possibilitaria
analisar, de uma s6 vez, milhares de pinturas de uma coleg¢ao digitalizada, oferecendo
uma visdo geral de seus estilos e periodos. “A andlise visual de um especialista é
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sempre melhor, mas pode demorar muito para avaliar um conjunto muito grande de
obras”, diz Ribeiro (A evolugio..., 2018).°

No que concerne a relacao entre ciéncia dos materiais e arte, Miranda (2015)
apresenta, em seu editorial da Revista Matéria, reflexdes sobre como diversas manifestagdes
artisticas se fundamentam no uso de materiais. O autor argumenta que, por um lado, tais
manifestagdes podem ser vistas como meios expressivos e poéticos; por outro, também podem
ser analisadas sob a perspectiva dos conceitos da ciéncia dos materiais em relagdo a constitui¢ao
de suas estruturas. O texto ainda menciona a exposi¢ao Interfaces e Fronteiras: Ciéncia e Arte,
promovida pelo Laboratorio de Hidrogénio (LabH2) da Coppe/UFRJ. Como conclusio, o artigo
propoe reflexdes que merecem destaque:

e a matéria da arte pode, ela propria, constituir peca artistica quando sua
analise metalografica cientifica agrega a emo¢do do microscopista na forma
em que ¢ representada ?

e até onde se estendem as fronteiras que definem interfaces entre ciéncia e
arte?

e seriam ciéncia e arte elementos de uma combinagao efetiva para o estimulo
a inovagao ?

e pode a ciéncia evidenciar diretamente uma arte ndo intencional ou para ser
considerada arte deve necessariamente incluir o singular aporte humano
emocional?

e cientistas pioneiros desafiam o status-quo, por vezes, com mais intuicdo do
que com logica dedutiva, tal qual um artista, que encanta ao expressar
intuitivamente em arte seus sentimentos e emogoes;

e aciéncia busca explicacdes e justificativas para os fendmenos naturais, mas
a arte nao explica a beleza, pois ela existe meramente na mente de quem a
contempla;

e asimagens da ciéncia, como as da metalografia, mostram um mundo artistico
unico, que imerge o observador numa experiéncia variada de natureza que
esta além da percepgdo normal,

e a ciéncia se baseia em hipoteses com objetivos especificos a serem
comprovados, enquanto a arte ¢ autossuficiente e encerra nela propria a sua
finalidade, sem outros propositos especificos;

e usar a ciéncia e a arte como lentes diferenciadas para olhar o mundo ¢
essencial para desenhar o nosso bem estar futuro (Miranda, 2015).

Duque, Duarte e Ferron (2022) discorrem sobre experimentacdes com materiais téxteis
na criagdo de obras que integram ciéncia e arte. As autoras apresentam o conceito de "téxteis
embrionarios", definidos como materiais biodegradaveis produzidos por meio de
bioprocessos. Em suas analises, demonstram como esses materiais desenvolvem poéticas que
remetem a conceitos de vida e transformagdo, além de abordarem temadticas como
sustentabilidade e a interdependéncia entre seres vivos e o ambiente.

Ainda na discussdo sobre materiais e sustentabilidade, Ferdinand et al. (2024)
examinam o papel da arte publica na conscientizagdo ambiental acerca da poluicdo por
microplasticos. Os autores apresentam as problematicas ambientais relacionadas a esses

6 Este texto foi originalmente publicado por Pesquisa FAPESP de acordo com a licenga Creative Commons CC-
BY-NC-ND. Leia o original aqui: https://revistapesquisa.fapesp.br/a-evolucao-da-pintura-segundo-a-fisica/
(Acesso em 25 de fev. 2025).
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materiais, considerados poluentes de grande impacto, e destacam como artistas t€ém utilizado
residuos em suas obras para criar intervencdes publicas que buscam conscientizar a sociedade
sobre tais desafios. O estudo também discute como a arte pode contribuir com a ciéncia,
transformando dados complexos em experi€ncias sensoriais € emocionais capazes de engajar o
publico.

Nas areas de Historia e Filosofia da Ciéncia e da Arte, retomo minha discussio
(Benedicto, 2021), na qual analisei as atividades artisticas e cientificas a partir de perspectivas
historicas e filosoficas.

Monica Regina Vieira Leite (2024), em sua tese Arte e Ciéncia: contribui¢oes de um
ensino para a criatividade na formagdo de professores de Quimica e Artes Visuais, estrutura
seu trabalho em duas partes: na primeira, estabelece paralelos entre os desenvolvimentos
historicos da ciéncia e da arte ocidental; na segunda, apresenta resultados de uma pesquisa
empirica sobre o papel da criatividade em ambas as areas.

Francisco Junior (2020) propde uma analise inovadora da obra O alquimista em busca
da pedra filosofal descobre o fosforo (1771), de Joseph Wright, indo além das abordagens
tradicionais. Para isso, o autor utiliza a gramdtica visual, andlises técnicas € um contexto
historico-cientifico detalhado, proporcionando uma interpretacio mais rica da temadtica
representada.

Cutrim, Machado e Costa (2023) discutem os desafios éticos e os possiveis efeitos
negativos da inteligéncia artificial nas artes. Com o crescente uso de IA na criagcdo de obras —
principalmente visuais —, emergem questdoes sobre originalidade, autoria, propriedade
intelectual e valor artistico. Os autores alertam para a possivel desvalorizacdo de artistas
humanos, uma vez que a producao em massa por IA pode saturar o mercado e desvalorizar o
trabalho profissional. Além disso, problematizam a originalidade dessas obras, visto que sdo
geradas a partir de bancos de dados sem o consentimento dos criadores originais. O artigo
também explora os impactos socioculturais, temendo a banalizagdo da arte como produto
técnico-comercial. Por fim, defendem a regulamentagdo e diretrizes éticas para proteger os
direitos dos artistas e a autenticidade da expressao artistica.

Medeiros (2021), em seu artigo "Arte, criagdo e criatividade: entre a utilidade e a
inutilidade na epistemologia ocidental", apresenta uma revisdo critica sobre como a arte e a
criatividade sdo concebidas na sociedade ocidental, argumentando que a epistemologia
ocidental tende a enquadréa-las numa dicotomia entre utilidade e inutilidade. Em sua andlise, o
autor examina como critérios utilitaristas sdo empregados para privilegiar a funcionalidade e a
produtividade do conhecimento, resultando na marginalizagdo de saberes considerados
"inateis" — aqueles que ndo geram resultados imediatamente aplicaveis ou tangiveis, como
ocorre com a arte e 0s processos criativos da expressao humana.

Medeiros (2021) sustenta, no entanto, que a arte percorre caminhos de aplicabilidade
distintos dos convencionais e, por isso, ndo pode ser avaliada por padrdes tradicionais. Desse
modo, a arte — assim como a criatividade — constitui-se como um caminho essencial para: a
expressdo da subjetividade humana, a critica social, a transforma¢do cultural e o
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questionamento de estruturas de poder, de dominacdo e de normas sociais estabelecidas, uma
vez que proporciona novas formas de relacdo e interpretacdo do mundo. Dessa forma, o autor
reafirma a legitimidade epistémica e expressiva da arte, posicionando-a como fundamento da
experiéncia humana na construcao de significados e no alargamento do pensamento.

Sobre a relacdo entre ciéncia, arte e educacio, Sousa ¢ Vilas-Boas (2022), em seu
artigo "Arte, ciéncia e educagdo: um encontro necessario", discutem como, historicamente, a
arte e a ciéncia foram constituidas como areas distintas, embora ambas representem processos
criativos e investigativos que podem convergir em uma relagdo complementar. As autoras
defendem que a educacgdo constitui o espago ideal para essa integracdo, capaz de estimular o
pensamento critico, a criatividade e a inovagdo no processo de compreensao do mundo, na
resolucao de problemas complexos e no desenvolvimento de uma consciéncia necessaria para
enfrentar desafios futuros.

Carrasco e Vidotti (2023) realizam um levantamento bibliografico sobre a importancia
das tecnologias digitais — como realidade aumentada e tours virtuais — para a criacao de
ambientes mais inclusivos em museus. As autoras defendem a necessidade de investimentos
nessas tecnologias e na capacitagdo de profissionais de museus para sua utilizagdo adequada.

Tsutsui, Toledo e Martins (2024) descrevem uma experiéncia pedagogica que integrou
arte ¢ ciéncia no estudo da astronomia, alinhada as propostas da Base Nacional Comum
Curricular (BNCC). A atividade, realizada com alunos do Ensino Médio (1.° ao 3.° ano) e de
um cursinho pré-vestibular, utilizou diversos recursos: a musica "Vincent", de Don McLean; a
obra Noite Estrelada, de Vincent van Gogh; a gravura Whirlpool Galaxy; e imagens da estrela
V838 Monocerotis, capturadas pelo telescopio Hubble. Por meio da conexdo entre esses
elementos, foram desenvolvidas demonstragdes sobre cor-luz e cor-pigmento, visando mostrar
como as observagoes cientificas influenciam a produg¢ao artistica. Com base nessa experiéncia,
0s autores argumentam que:

E verbalizado, afinal, a quintesséncia da natureza cientifica e do fazer artistico;
uma fascinagdo extremamente humana do observavel. No cerne de ambas as
atividades existe um observador, sensivel ao ambiente que habita e instigado a
investiga-lo, escamoted-lo.  Os alunos, desse modo, sdo motivados a enxergar a
Ciéncia, o cientista, a Arte, o artista de maneira mais abrangente, percebendo ambas
como atividades peculiarmente humanas. Em relagdo ao aspecto  sensivel, a
empatia demonstrada por McLean na musica “Vincent”, pode ser interpretada,
sob uma nova luz, ndo somente ao pintor, mas, mais consideravelmente, a um
observador da natureza. A sintese integradora foi condensada em uma frase: “O céu,
da Ciéncia e da Arte, ¢ o mesmo céu” (Tsutsui; Toelos; Martins, 2024, p. 13)

Assim, o trabalho defende a conexdo entre ciéncia e arte como um meio para realizar
um ensino mais significativo, engajador, holistico e criativo, alinhado as diretrizes da BNCC.

Fernandes Junior e Caluzi (2020) realizaram uma pesquisa qualitativa com alunos e um
professor de Ciéncias de uma turma do 9.° ano do Ensino Fundamental em uma escola publica
do interior de Sao Paulo. O estudo foi conduzido por meio de um questionario com o objetivo
de compreender as percepgoes e vivéncias dos participantes sobre a interdisciplinaridade entre
ciéncia e arte. Dentre os principais resultados, os autores indicam que a interdisciplinaridade

enriquece os processos de ensino e aprendizagem e que, ao associar ciéncia e arte, permite-se
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uma abordagem mais criativa e contextualizada dos conteudos. Por outro lado, tal abordagem
ainda enfrenta desafios, principalmente devido a falta de formacao docente para trabalhar com
as duas areas, evidenciando a necessidade de investir em capacitacdes de professores que
contemplem visdes epistemoldgicas mais integrativas.

Silva e Silva (2021) realizaram um panorama das pesquisas sobre ciéncia e arte a partir
da analise de 100 artigos publicados em revistas de ensino (Qualis Al e A2) entre 2000 e 2020,
no Brasil e no exterior. O estudo combinou analises quantitativas — como numero de
publicag¢des por ano, areas de concentracdo e instituigdes envolvidas — e qualitativas, para
identificar tendéncias e desafios. Para isso, foram consultadas 33 revistas, utilizando-se as
palavras-chave "arte", "artes", "art" e "ars". Os artigos selecionados também passaram por uma
analise de conteudo sobre quais conhecimentos artisticos e cientificos foram discutidos.
Conforme os autores, os resultados das analises quantitativas revelam que:

Foram encontrados um total de 33 revistas e periddicos com publicagdes sobre a
integragdo entre Arte e ensino de Ciéncias, dentre os quais, 18 nacionais (55%) ¢ 15
internacionais (45%). Dentre os artigos, 51 estdo em revistas e periddicos
internacionais ¢ 49 em publicagdes nacionais. Dois artigos foram produzidos por
pesquisadores brasileiros, contudo foram publicados em uma revista internacional,
sendo classificados como publicagdo internacional. Esses dados apresentam, entdo,
um cenario equilibrado entre as publicagoes brasileiras e internacionais. A revista com
maior nimero de publicagdoes (n = 14) ¢ nacional e intitulada Revista Praxis. As
revistas com o segundo maior nimero de publicac¢des (n = 8) sao o Caderno Brasileiro
de Ensino de Fisica (nacional) e The Physics Teacher (internacional), ambas
especializadas em ensino de Fisica. Esses dados ratificam os valores apresentados no
Quadro 4, em que a area do Ensino de Fisica possui o maior niumero de produgdes (n
= 39). Os resultados das analises quantitativas dos artigos de revistas Qualis Al e A2,
de acordo com as categorias anteriormente discutidas, estdo apresentadas nos Quadros
3 e 4. Podemos observar no Quadro 3 que a maioria dos artigos (n = 36) possui
discussdes sobre Artes Plasticas no ensino de Ciéncias, sendo a pintura a mais
abordada (n = 15). Com relagéo a Ciéncia envolvida (Quadro 4), a maioria dos artigos
(n = 39) trata sobre conhecimentos de Fisica em sua integracdo com a Arte (Silva;
Silva, 2021, p.355).

Na analise qualitativa, os autores basearam-se no referencial tedrico de Turkka,
Haatainen e Aksela (2017) - proposto no estudo "Integrating art into science education: a
survey of science teachers' practices", para categorizar os artigos segundo os modos de
integragdo entre ciéncia e arte nas atividades educacionais. As categorias estabelecidas foram:
integracgao a partir de contetido (por meio de um tema, artefato ou conexao direta) e integragao
a partir de atividades (baseadas em ciéncia, arte ou ambas).

Para as discussdes posteriores, descreveremos os pardmetros de cada categoria —
integragdo a partir das atividades (IA) e integraco a partir do contetido (IC) — e suas
subdivisdes. A categoria IA pode ser identificada nos trabalhos a partir de verbos ou
substantivos que indicam atividades pedagogicas, como analisar, desenvolver,
comparar ou desenhar. As subcategorias sdo geradas a partir do contexto no qual as
atividades sao realizadas e podem ser denominadas por: i. Atividades baseadas em
Ciéncias: sdo construidas a partir de praticas cientificas, como analisar os pigmentos
de uma obra de arte. ii. Atividades baseadas em Arte: sdo construidas a partir do
desenvolvimento de uma obra, construg@o ou técnica artistica. iii. Atividades baseadas
em ambas: possuem praticas artisticas e cientificas em um mesmo processo
pedagdgico. Geralmente, sdo associadas a processos de visualizagdo de alguns
fendmenos cotidianos ou experimento cientifico por meio de desenhos, pinturas e
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esculturas. Os artigos que abordam atividades com obras ou técnicas artisticas no
intuito de discutir conceitos cientificos ou na representacio de modelos foram
classificados em “Atividades baseadas em Ciéncias”, visto que a Arte foi utilizada
apenas como uma representagdo da Ciéncia. A categoria IC é observada na relagao,
direta ou indireta, de um tema ou de um artefato em comum nas Ciéncias ¢ na Arte ou
em uma ligacdo direta entre os contedos das duas areas. As subcategorias desse tipo
de integragdo, segundo Turkka, Haataonen ¢ Aksela (2017), podem ser denominadas:
i. Integracdo da Arte por meio de um tema: sugere um tema, um topico, um fenémeno
ou uma ideia geral e abrangente que podem ser abordados por ambas as areas, como
simetria, natureza, cor e luz. ii. Integracdo da Arte por meio de um artefato: € um tipo
de integracdo baseada em artefatos — maquinas, objetos, obras de arte, poemas e
demais construcgdes literarias, filmes e animagdes — que possuem, simultaneamente,
caracteristicas cientificas e artisticas. iii. Integra¢do da Arte por meio de conex@o
direta: essa subcategoria ¢ elaborada a partir de dois conceitos, ideias ou dominios
principais entre Arte e Ciéncia que sdo conectados, sem mediagdo por artefatos ou
temas. Logo, a conexdo direta é estruturada a partir da ligacdo entre duas construgdes:
uma cientifica e outra artistica. Por exemplo, uma conexdo entre a série de Fibonacci
com musica ¢ ondas na Fisica. Turkka, Haataonen e Aksela (2017) exemplificam que
uma disciplina denominada “Musica e Som” seria categorizada como uma conexao
direta, visto que musica ¢ um dominio principal dentro da Arte (Silva; Silva, 2021,
p-354).

Nessa etapa da analise, os autores identificaram que a maioria das propostas envolvia
aulas de ciéncias para discussdo de temas cientificos, com 63 trabalhos classificados na
categoria de integracdo por atividades e 47 na categoria de integracdo por conteudo —
ressaltando que alguns artigos se enquadravam em ambas as categorias.

Entre as atividades baseadas em ciéncia (28 trabalhos), predominaram analises de
materiais que compdem obras artisticas ou o uso de obras como representagdo de fenomenos
ou conceitos cientificos. Ja nas atividades baseadas em arte (29 trabalhos), os estudantes
assumiram o protagonismo na criacdo de obras, roteiros teatrais ou historias em quadrinhos.
Apenas 6 trabalhos apresentaram sobreposi¢ao de tematicas.

Na categoria de integracdo por conteudo, foram incluidos trabalhos que desenvolveram
materiais pedagdgicos — como sequéncias didaticas, métodos e abordagens de ensino —, mas
ndo realizaram coleta de dados empiricos. Desse grupo, 37 artigos relataram estratégias
baseadas em conexdes por artefatos, 7 abordaram aulas estruturadas em temas especificos
(como a fisica da luz) e 3 trataram de conexdes diretas que exigiam ambas as areas para sua
investigacao.

O estudo também identificou que os principais referenciais teodricos utilizados
foram: Edgar Morin (pelo seu trabalho sobre o pensamento complexo), Charles Percy
Snow (por sua tese das duas culturas) e John Dewey (por suas contribuigdes a estética e ao
ensino de artes).

Por fim, os autores apresentam uma relevante reflexao ao constatarem que a maioria dos
trabalhos se concentra na estruturacao de aulas e conhecimentos cientificos. Em suas palavras

As produgdes discutidas neste trabalho sdo basicamente voltadas para descrigdo e
analise de atividades que podem ser propostas nas salas de aula de Ciéncias para
discutir um assunto cientifico. Isso pode ser observado a partir do numero de
produgdes sobre a integragdo por meio de atividades (n = 63). E importante destacar
aqui que as expressoes artisticas ndo sdo apenas a representagdo pura de um tema e,
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assim como as producdes cientificas, estdo atreladas a um ambiente historico e
cultural. Ainda que tenhamos encontrado uma correspondéncia entre as atividades
baseadas nas Ciéncias (n = 28) ou nas Artes (n = 29), percebemos que ha uma caréncia
de estudos em atividades que conectem as duas areas. Estes valores nos atentam para
a maneira como a integragdo entre o ensino de Ciéncias e as Artes esta realmente
sendo estruturada em uma perspectiva alicercada em epistemologias que colocam o
conhecimento cientifico e artistico como uma constru¢do humana de igual
importancia. Outros trabalhos envolvendo essa abordagem so, portanto, necessarios
para esclarecer e aprofundar este ponto das producdes. Os autores abordados aqui
neste trabalho — Edgar Morin, C. P. Snow e John Dewey, além de outros - podem
auxiliar um caminho de integracdo pleno, na qual a Arte ndo é apenas um recorte de
um tema cientifico. Nao podemos nos esquecer dos fatores estéticos e da fruicdo
envolvida em uma obra de arte.

A integracdo a partir do Contetido (IC) possui uma maior produgido baseada em um
artefato (artistico ou cientifico), somando 37 produgdes. Percebemos que ha a
necessidade de uma discussdo integrando os conhecimentos artistico ¢ cientifico e,
apesar das produgdes integrarem o ensino de Ciéncias ¢ a Arte, poucas sdo as que o
fazem por meio de um tema (n = 7) ou por conexao direta (n = 3). Esses dados podem
representar uma caréncia de pesquisas sobre a associagdo histdrica ou filoséfica entre
as Ciéncias e a Arte, produzindo temas comuns nas duas areas. Até entdo, as
producdes aqui discutidas basearam suas discussdes historicas, didaticas,
metodologicas ou filosoficas a partir de um artefato que desencadeou em um tema em
comum, ndo o contrario. (Silva; Silva, 2021, p.363-364).

Leite e Gatti (2023) apresentam um estudo do estado da arte em seu artigo "Arte e
Ciéncia na formacdo de professores: um levantamento em revistas e eventos da area de ensino
de Ciéncias (2001-2021)". Na pesquisa, as autoras realizaram um levantamento bibliografico
em periodicos e anais de eventos cientificos da area de Ensino de Ciéncias, selecionados com
base em seu impacto na divulgacdo de pesquisas do campo, no periodo entre 2001 e 2021. O
objetivo era compreender como as relacdes entre ciéncia e arte t€ém sido exploradas nessas

publicacdes. Conforme as autoras:

Os eventos selecionados foram: 10 edigdes (III-XIII)1 do Encontro Nacional de
Pesquisa em Educacdo em Ciéncias (ENPEC), seis edi¢des (VI-XI)2 do Congreso
Internacional sobre Investigacion en la Didactica de las Ciencias (CEnz) e sete edigdes
(VII-XIID)3 do Conference of the European Science Education Research Association
(ESERA). Ja as revistas selecionadas foram: Ciéncia & Educacdo (CIEDU),
Investigagdes em Ensino de Ciéncias (IENCI), Revista Brasileira de Pesquisa em
Educacdo em Ciéncias (RBPEC) e Ensefianza de las Ciencias (Enz).

Como todos os eventos e revistas sdo voltados para o EC, a busca pelos trabalhos foi
realizada de maneira direta em seus respectivos sites por meio do unico descritor:
“Art*”, 4 a fim de considerar também termos em inglés ou espanhol, no plural (artes)
e derivados (artistico, por exemplo). Trabalhos que continham termos como “Estado
da arte”, “A arte de fazer algo” ou “Artefato”, que ndo tinham relagdo com o tema (de
explorar a relagdo entre Arte e Ciéncia), apesar de conterem o descritor, foram
desconsiderados nessa etapa. através do descritivo “Art. ” (Leite; Gatti, 2023, p. 7)

A pesquisa selecionou um total de 19 trabalhos. A andlise indicou um aumento no
volume de publicagdes a partir de 2010 e revelou diferentes enfoques nos estudos, tais como: o
uso de linguagens artisticas variadas (danca, teatro, artes visuais) para explicar conceitos
cientificos; o desenvolvimento de atividades interdisciplinares entre ciéncia e arte; € projetos
envolvendo a criagdo de materiais didaticos.
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Os resultados apontam beneficios educacionais nas praticas que integram ciéncia e arte.
No entanto, ainda ¢ necessario superar barreiras como: uma formagdo docente inicial
excessivamente disciplinar; resisténcias a mudangas nos paradigmas educacionais tradicionais;
e a dificuldade de efetivar a integracao curricular nas escolas.

Este breve levantamento bibliografico narrativo teve como objetivo apresentar parte da
diversidade temadtica e de abordagens na area de intersecdo entre ciéncia e arte, destacando a
riqueza de perspectivas que emergem nas trajetorias investigativas. Embora tenham sido
estabelecidas subcategorias — como ensino, fisica e arte, e tecnologia computacional e arte —
, observa-se que muitos trabalhos transcendem essa classificagdo, pertencendo a multiplos
grupos tematicos simultaneamente. Vale ressaltar que a maioria das producdes identificadas
envolve questdes educacionais e que houve um aumento significativo no nimero de pesquisas
na ultima década, incluindo contribuigdes relevantes de pesquisadores e institui¢des brasileiras.

Quanto a metodologia, o levantamento foi organizado segundo categorias propostas pela
inteligéncia artificial DeepSeek, visando a uma melhor sistematizagao dos trabalhos. Entretanto,
constatou-se que a temadtica "quimica ¢ artes" ndo se destacou nessa analise. De fato, nas
ferramentas de busca de trabalhos académicos, os artigos apresntados como mais relevantes
tendem a abordar principalmente fisica e biologia como bases cientificas. Contudo, a presente
pesquisa fundamenta-se na integracdo entre conhecimentos quimicos e artes visuais, o que
justifica um enfoque especial nessa interseccao especifica. Assim, ¢ pertinente destacar algumas
pesquisas representativas dessa categoria.

4.3 Quimica e Arte em alguns trabalhos

Para o levantamento dos trabalhos sobre quimica e arte utilizei obras que conheci ao
longo da minha jornada académica e elenquei alguns trabalhos encontrados com a busca do
google académico através da expressdao “quimica e arte”. Novamente, selecionei artigos
procurando evidenciar a diversidade de focos de pesquisa na tematica.

O Manual do Artista, de Ralph Mayer, teve sua primeira edicao publicada em 1940 e
mantém-se até hoje como uma das principais referéncias sobre materiais e técnicas de pintura.
A obra aborda uma variedade de topicos, incluindo pigmentos, tintas, solventes, diluentes,
gomas, colas e métodos de conservagdo. Destaca-se, ainda, um capitulo inteiro dedicado aos
fundamentos da quimica, no qual sdo discutidos conceitos tedricos basicos da area. A
publicacdo ja se encontra em sua 5.* edi¢do, lancada em 2016 (Mayer, 2016). No prefacio da
edicdo original, o autor apresenta uma justificativa relevante sobre a importancia do
conhecimento tedrico para a pratica artistica:

O artista estuda seus materiais e métodos com a finalidade de adquirir o maior controle
possivel em suas manipulagdes, para que assim obtenha as melhores caracteristicas da
técnica que escolhe, expresse e transmita apropriadamente suas intengdes e garanta a
permanéncia de resultados. O eventual abandono de métodos ja comprovados
implicara o sacrificio de um desses objetivos. No entanto, aqueles que alcangam um
dominio completo e inteligente dos principios basicos sdo capazes de alterar com éxito
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os procedimentos estabelecidos, adaptando-os 4&s suas necessidades individuais
(Mayer, 2016, p. V).

De fato, as intersec¢des entre as ci€ncias naturais e as artes apresentam um ponto de
convergéncia particularmente relevante quando se considera a relacdo entre quimica e artes
plastico-visuais” (pintura, gravura, desenho, escultura, fotografia etc.). Essa conexdo se
justifica pelo fato de que a quimica fornece fundamentos tedricos essenciais para a compreensao
de materiais ¢ técnicas artisticas. Essa relagdo remonta ao século XIX, como evidenciam obras
como "Quimica aplicada a las artes", de M. J. A. Chaptal (1821)® e 0 e "Quimica aplicada a
tintura e blanqueamento...", de Jean-Baptiste Vitalis (1830)°.

Outra publica¢do relevante na area de materiais e técnicas artisticas ¢ o Manual Prdatico
do Artista: Equipamentos, Materiais, Procedimentos, Técnicas, de Ray Smith (2006).
Diferentemente da obra de Mayer, este manual abrange ndo apenas a pintura, mas também
desenho, gravura, fotografia e conservagdo de molduras, configurando-se como um compéndio
mais abrangente de técnicas artisticas.

No ambito da fotografia, destaca-se Quimica Fotografica, de Pierre Glafkides (1953),
que constitui um tratado minucioso sobre os processos fisico-quimicos envolvidos na produgao
de imagens. A obra examina em detalhe aspectos como: a natureza da luz e sua interagdo com
materiais fotossensiveis; a composicao e acdo dos compostos de fixagdo e sensibilizagdo
cromatica; e os processos de estabilizacdo e escurecimento das imagens.

Recentemente, os processos fotograficos alternativos — como cianotipia, antotipia e
fitotipia — tém despertado consideravel interesse cientifico, conforme demonstram os estudos
de Coelho (2013), Saéz (2020), Costa (2022) e Myckowski et al. (2022).

A aplicagdo da quimica nos materiais ¢ métodos artisticos permanece um campo de
pesquisa atual, conforme evidencia o artigo "A Quimica na Arte: Composi¢do, Reacdes e o
Desenvolvimento de Materiais" (Pinheiro; Bezerra, 2022), que explora as ultimas inovagdes
nessa intersec¢ao cientifico-artistica.

De fato, compreender as artes plastico-visuais pela perspectiva cientifica da quimica nao
apenas permite uma melhor compreensdo e manipulagdo de materiais e técnicas, como também
¢ essencial para a restauragdo e a analise de obras. Essa relevancia € enfatizada na entrevista

7 Estou cunhando esse termo tendo a seguinte consideragdo: Artes plasticas seriam aquelas que se utilizam da
manipulacdo de materiais em sua criagdo (diferente de um poema, por exemplo). Ja as artes visuais sdo aquelas
que criam obras que priorizam o sentido da visdo. No entanto, nem toda obra plastica tem, na visdo, sua base,
como por exemplo, Diarios de Cheiros: Teto de vidro, de Josely Carvalho, entre outras possibilidades como
indicado no artigo “O que a cegueira oferece 4 arte:a experiéncia de conhecer obras com sentidos além da visdo”
(Vasconcelos, 2024).

8 Parte da obra pode ser encontrada no google books pelo link https://books.google.com.br/books?hl=pt-
BR&Ir=&id=WIXuF XF6XgC&oi=fnd&pg=PA 1&dg=quimicaty+arte&ots=BHoW83VL3L&sig=JQ7Y3stA
kB0jG11eSIhRCzBcQ9g#v=onepage&q=quimica%20y%20arte&f=false (Acesso em 11 mar. de 2025).

® Parte da obra pode ser encontrada no google books pelo link https://books.google.com.br/books?hl=pt-
BR&Ir=&id=3_xxSQYcg70C&oi=fnd&pg=PA1&dgq=quimicaty+arte&ots=pbz.5Cg2yc&sig=SurG7R1rF-
juwzuRikasUeDVqoU#v=onepage&q=quimica%20y%?20arte&f=false (Acesso em 11 mar. de 2025).
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com o professor de restauro Maurizio Coladonato (Revista Restauro, 2017) e em trabalhos
como: “Analise quimica de pigmentos de arte rupestre do sudoeste do Piaui”, de Maria
Conceigao Soares Lage (1997); “Para que serve a historia da arte a identificacdo de pigmentos
utilizados numa pintura”, de Anténio Jodo Cruz (2006); e “Historia breve dos pigmentos 1 —da
arte do homem pré-historico”, de Joao M. Peixoto Cabral (2006).

Além disso, existem periddicos especializados que focam em producdes sobre
conservagao e restauro de obras e patrimonios, a exemplo do “Conservation Science in Cultural
Heritage”!” e a supracitada “Revista Restauro™!!.

A conexdo entre quimica e arte estende-se para além das aplicagdes diretas em técnicas
e materiais artisticos. Numerosos trabalhos tém explorado como ideias e conceitos quimicos
podem emergir nas produgdes artisticas, estabelecendo uma relagdo rica e multidisciplinar entre
essas areas. Um exemplo ¢ o estudo de Manzano e Barboza (2020), intitulado “La Fragua:
Ejemplo transversal de quimica, musica y artes plasticas”, que discute como a producdo de
ferro e de seus utensilios, desde a Pré-Historia, conecta-se com expressdes visuais € musicais,
ilustrando como a quimica atua como uma ponte para diversas formas de arte.

Outro exemplo relevante ¢ o trabalho de Gorri e Santi Filho (2009), que analisa a
presenga de temas cientificos e quimicos em pinturas do século XVIII. J& Porto (2000)
investigou a influéncia de conceitos quimicos na obra poética de Augusto dos Anjos, revelando
como ideias cientificas podem permear inclusive a literatura.

Em minhas proprias producdes (Benedicto, 2010; 2015), busquei destacar como
conceitos da quimica se manifestam nas obras de escritores consagrados, como Clarice
Lispector ¢ Manuel Bandeira, demonstrando o potencial das ciéncias para enriquecer a
interpretacdo das artes literarias.

Ademais, a conexao entre arte e quimica apresenta significativo potencial educacional,
criando um espago para os alunos explorarem a interse¢do entre os dois campos. Em um
trabalho recente propus uma atividade para estudantes do 1.° ano do Ensino Médio na qual
criaram obras visuais com a tematica “Meu mundo atomico” (Benedicto, 2024). Os alunos
foram desafiados a utilizar conceitos discutidos em Quimica — como atomistica — para
expressar suas impressoes, vivéncias e visoes de mundo de maneira artistica. A analise das
obras revelou que os estudantes empregaram diversas formas de pensamento e recursos, como
elementos naturais, simbolos, vivéncias pessoais e expressOes psiquicas, para construir
narrativas visuais que integraram visdes cientificas objetivas com interpretagdes artisticas
subjetivas.

Leite e Gatti (2023, 2024), em seus estudos, argumentam a favor da importancia do
desenvolvimento da criatividade na formacdo de quimicos, sugerindo que esse potencial
criativo pode ser estimulado por meio de abordagens que integram ciéncia e arte. Em especial,
as pesquisadoras destacam o papel das expressoes artisticas nas praticas alquimicas historicas,

10 https://conservation-science.unibo.it/ Acesso em 13 de mar. 2025.
1 https://web.revistarestauro.com.br/ Acesso em 13 de mar. 2025.
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propondo que esse legado pode servir como um valioso recurso pedagdgico no ensino de
Quimica. Conforme explicitam as autoras:

[...] o contato dos alunos com os conhecimentos historicamente construidos pelo
homem ¢é de suma importancia para o desenvolvimento da criatividade e para
o aprimoramento da compreensdo da Ciéncia. Além disso, refletir acerca dos
elementos artisticos e das demais dimensdes que constituem a Alquimia ¢ algo
fundamental para se educar de maneira mais humana o olhar que se tem a respeito
desta area e, consequentemente, da Quimica em si (Leite, Gatti 2023, p. 12)

Silva e Silva (2024) também defendem a importancia da criatividade na formagao de
professores de Quimica. Em um de seus trabalhos, as autoras analisam atividades nas quais os
docentes foram desafiados a criar desenhos humanoides de elementos quimicos. Tais propostas
visavam integrar a arte ao ensino da Quimica, estimulando a imaginagd@o e a conexao emocional
dos alunos com os conceitos cientificos.

Eichler, Eichler e Del Pino (2018) propdem uma abordagem mais humanizada e sensivel
para o ensino de Fisico-Quimica, integrando a estética como ferramenta pedagogica. Os autores
defendem que a inclusdo de aspectos estéticos e artisticos torna o ensino das ciéncias mais
envolvente e significativo, transformando a experiéncia de aprendizagem e aumentando seu
apelo junto aos estudantes.

Por meio de uma anélise documental focada na Base Nacional Comum Curricular
(BNCC) e na Lei de Diretrizes e Bases da Educa¢do Nacional (LDBEN), Ramos e Bezerra
(2021) argumentam que a arte pode atuar como uma linguagem transformadora no ensino de
Quimica, tornando a aprendizagem mais dinamica, envolvente e humana. Ao integrar ciéncia e
arte, os educadores podem despertar o interesse dos estudantes e ajuda-los a construir uma
relagdo mais positiva e significativa com a disciplina, criando um ambiente de aprendizagem
cientifico mais estimulante e acolhedor.

Outro segmento de pesquisa que merece destaque € o que conecta quimica e arte em um
contexto cultural, abordando questdes de ancestralidade, relagdes étnico-raciais e saberes das
culturas africanas.

Nesse recorte tematico, destaca-se o trabalho “O periodo das artes praticas: a quimica
ancestral africana” (Pinheiro, 2021), que explora as contribui¢cdes dos conhecimentos quimicos
desenvolvidos por civilizagdes africanas antigas e analisa como essas praticas ancestrais
influenciaram a historia da Quimica e da tecnologia. O texto resgata a importancia das artes
praticas — como metalurgia, cerdmica, producdo de corantes, cosméticos € medicamentos —
enquanto formas de conhecimento quimico aplicado, essenciais para o desenvolvimento das
sociedades africanas. Ademais, o autor critica a visdo eurocéntrica da histéria da quimica,
defendendo uma perspectiva mais inclusiva e plural que reconhega as contribuicdes de
civilizagdes nao ocidentais.

Na mesma linha, Faiad (2020), em “Arte afro-brasileira e Quimica: caminhos
interdisciplinares para a Educagdo das Relagdes Etnico-Raciais”, propde uma abordagem
interdisciplinar que integra a arte afro-brasileira e o ensino de Quimica, visando promover a
Educacdo das Relagdes Etnico-Raciais no ambiente escolar. O texto enfatiza a valoriza¢do da
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cultura afro-brasileira e de suas contribui¢des cientificas e tecnoldgicas, frequentemente
invisibilizadas no curriculo tradicional. A proposta central utiliza a arte afro-brasileira —
representada pela obra visual Divisor 2, de Ayrson Heréclito, e pelo curta O Babado de Toinha,
do coletivo Catarse — como ponto de partida para o ensino de conceitos quimicos.

No artigo “Conhecimento que vale ouro: quimica e cultura negra para educacao escolar
quilombola”, Faiad, Lima e Maringolo (2021) articulam cultura negra e saberes quimicos a
partir da can¢ao “Francisco de Oxum”, com o objetivo de modificar as narrativas tradicionais
e valorizar a contribuicao da populagao negra e das comunidades quilombolas na historia do
Brasil.

Hé ainda o trabalho “Quimica ancestral africana”, de Amauro e Silva (2021), que
identifica saberes quimicos e ancestrais africanos no mito “Ogum cria a forja”, em uma proposta
pedagdgica orientada para um ensino de Quimica antirracista.

Além disso, podem-se citar trabalhos que articulam a Quimica com diferentes
linguagens artisticas, como teatro, performance, danga, musica e historias em quadrinhos.
Como exemplos dessas possibilidades, destacam-se os seguintes estudos: “O emprego do teatro
como forma de divulgagdo cientifica em quimica” (Banedettu Filho er al., 2013), “A
contribui¢do da arte para a formacao inicial de professores de Quimica” (Guimaraes e Silva,
2016), “Trazendo o corpo para a cena: uma atividade interdisciplinar envolvendo quimica e
danga”, “A musica na didatica em ciéncia: uma revisdo bibliografica a partir dos anais do
ENEQ” e “Uma revisao de base cienciométrica sobre as histérias em quadrinhos no ensino de
Quimica: uma anélise do ENPEC, ENEQ e RASBQ”.

O levantamento desses trabalhos que tomam a Quimica como representante das ciéncias
refor¢a a discussdo apresentada no topico anterior: a grande area “Ciéncia e Arte” apresenta
uma ampla gama de possibilidades investigativas. A criatividade no pensamento cientifico
constitui-se como um fator que impulsiona tal diversidade de pesquisas, conforme ja
evidenciado por Leite (2024).

Dentre as possibilidades elencadas, observa-se que ndo apenas os diferentes segmentos
das ciéncias exatas contribuem, mas também as multiplas linguagens artisticas, gerando
inimeras interse¢des e conexdes. No entanto, como indicado por Silva e Silva (2021) e
corroborado por minhas observagdes durante este levantamento bibliografico, ¢ notavel a
predominancia das artes plasticas e, em especial, daquelas que se referem a obras visuais.

Tal predominancia ndo surpreende. A historia da ciéncia — enquanto segmento da
historia do conhecimento humano — demonstra que as construgdes imagético-visuais sempre
foram imprescindiveis para sua pratica, mesmo antes da consolidacdo do conceito moderno de
ciéncia entre os séculos XVIII ¢ XIX (Pombo; Di Marco, 2010; Benedicto, 2021; Fortes, 2018,
Leite; Gatti, 2023).

No paragrafo anterior, utilizei o termo “imagético-visuais”. Reconhego que, a priori, o
termo “imagem” ja suscita uma ideia de visualidade. No entanto, compreendo que a imagem
43



44

seja um conceito mais amplo, no qual a expressdo visual representa apenas uma de suas
possibilidades. Dessa forma, torna-se necessario discutir uma defini¢do conceitual para esse
vocabulo.
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5 IMAGEM: EM BUSCA DE UM CONCEITO

Assim como os conceitos de arte, ciéncia e cultura, a no¢ao de imagem configura-se
como uma constru¢do complexa e dindmica, que reflete transformagdes de ordem cultural,
tecnologica, filos6fica e contextual. Sua abrangéncia semantica estende-se desde
representacdes visuais — tanto estaticas quanto dindmicas — até constru¢des mentais,
conceituais e as impressoes que formulamos sobre objetos, pessoas ou ideias. Como aponta Joly
(2012):

O termo imagem ¢ tdo utilizado, com tantos tipos de significagdo sem vinculo
aparente, que parece ser bem dificil dar uma definicdo simples dele, que recubra todos
seus empregos. De fato, o que ha de comum, em primeiro lugar, entre um desenho
infantil, um filme, uma pintura mural ou impressionista, grafites, cartazes, uma
imagem mental, um logotipo, “falar por imagens”, etc.? O mais impressionante ¢ que,
apesar da diversidade de significagdes da palavra, conseguimos compreende-la.
Compreendemos que indica algo que, embora sem sempre remeta ao visivel, toma
alguns tragos emprestados do visual e, de qualquer modo, depende da producdo de um
sujeito: imaginaria ou concreta, a imagem passa por alguém que a produz ou
reconhece (Joly, 2012, p.13).

Pelo trecho destacado, nota-se que a autora expressa o dinamismo encontrado no termo
imagem; no entanto, na continuagdo, ja apresenta um viés interpretativo. Em suas palavras:

Isso quer dizer que a “natureza” ndo nos propde imagens e que elas sdo
necessariamente “culturais”? uma das defini¢Ges mais antigas da imagem, a de Platéo,
coloca-nos na trilha certa: “Chamo de imagens, em primeiro lugar as sombras, depois
os reflexos que vemos nas aguas ou na superficie de corpos opacos, polidos e
brilhantes e todas as representagdes do género”. Imagem, portanto, no espelho, e tudo
0 que emprega 0 mesmo processo de representagio; ja percebemos que a imagem seria
um objeto segundo com relagdo a um outro que ela representaria de acordo com certas
leis particulares (Joly, 2012, p 13-14).

Em sua obra 'Introdu¢do a Analise da Imagem', Martine Joly (2012) explora a
multiplicidade de possibilidades do conceito de imagem, porém, fundamenta sua andlise
predominantemente na perspectiva representacional - ou seja, na imagem enquanto signo que
remete a um referente -, ancorando-se nos pressupostos tedricos da semiotica, ciéncia que
estuda os sistemas de significacao.

Santaella e Noth (2015) em seu livro “Imagem: cogni¢do, semidtica, midia” também
seguem por um caminho parecido ao escreverem que:

O mundo das imagens se divide em dois dominios. O primeiro ¢ o dominio das
imagens como representacdes visuais: desenhos, pinturas, gravuras, fotografias e as
imagens cinematograficas, televisdo, holo e infograficas pertencem a esse dominio.
Imagens nesse sentido sdo objetos materiais, signos que representam o nosso meio
ambiente visual. O segundo ¢ o dominio imaterial das imagens em nossa mente. Neste
dominio as imagens aparecem como visdes, fantasias, imaginagdes, esquemas
modelos ou, em geral, como representacdes mentais. Ambos os dominios da imagem
ndo existem separados, pois estdo inextricavelmente ligados j& na sua génese. Nao ha
imagens como representacdes visuais que ndo tenham surgido de imagens na mente
daqueles que a produziram, do mesmo modo que ndo ha imagens mentais que nio
tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais.
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Os conceitos unificadores dos dois dominios da imagem sdo os conceitos de signo e
representacio. E na definicdo desses dois conceitos que reencontramos os dois
dominios da imagem, a saber, o seu lado perceptivel e o seu lado mental, unificados
em algo terceiro, que ¢ o signo ou representagdo (Santaella; Noth, 2015, p. 15).

De fato, ao analisar a etimologia da palavra "imagem", verifica-se que ela deriva do
latim imago, que significa "representacao", "copia", "retrato" ou "figura". O termo esta
intrinsecamente ligado a ideia de imitagdo ou reproducao de uma pessoa, objeto ou cena.
Conforme observado por teoricos como Joly, Santaella e Noth, muitas discussdes sobre a
imagem partem precisamente desse pressuposto representacional.

Realmente, as imagens possuem uma fungdo representacional, como atestam as
tradi¢des interpretativas que vao da iconologia de Panofsky as contribui¢cdes da semidtica
(Calabrase, 1987; Gombrich, 2012; Aumont, 2012; Panofsky, 2014). No entanto, defendo que
essa etapa interpretativa — na qual se buscam conexdes representativas e significados —
constitui um momento posterior dentro de um processo mais amplo do que se pode entender
como imagem. Inclusive, como observam Santaella e Noth (2015, p. 15), anterior a
compreensao representativa e interpretativa, encontra-se a percepgao.

Nesse sentido, para corroborar essa perspectiva, recorro as palavras de Justo Villafafie
(2006), que em sua obra Introduccion a la teoria de la imagen afirma:

A imagem como representacdo € o conceito mais cotidiano que possuimos e por ele,
se reduz esse fendmeno a unas quantas manifestagdes. No entanto, o conceito de
imagem compreende outros dmbitos que vdo mais além dos produtos de comunicago
visual e de arte; implica também processos como o pensamento, a percepgao, a
memoria, em resumo, o comportamento. E, portanto, um conceito mais amplo que o
de representacdo iconica (Villafaiie, 2006, p 29).

Nessa obra, Villafafie reconhece a imagem como um sistema de comunica¢do, mas
discute a ampliagdo desse conceito. Diante da polissemia do termo, ele propde uma "teoria da
imagem" como um caminho discursivo cientifico para estudar os processos bésicos que a
sustentam e que criam os invariantes que constituem sua natureza. O autor explicita a
dificuldade de estabelecer uma definigdo homogénea, mas afirma ser possivel articular
classificagdes que permitam clarificar sua compreensao.

Para isso, propde trés invariantes fundamentais em qualquer imagem:

e Uma selecio da realidade, que consiste na apreensdo perceptiva do mundo e dos
objetos;

e Um repertorio de elementos factuais/configurantes, que sistematizam aquilo que foi
percebido;

e Uma sintaxe, que expressa a manifestacdo de uma ordem e uma significagdo dos
elementos.
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Esses componentes desdobram-se em dois processos complementares: a percepcao —
relacionada aos elementos plésticos, ou seja, aos aspectos formais e sensoriais — €
arepresentacdo — vinculada aos elementos semanticos, concernentes a interpretagdo e
significagdo.

Partindo desses pressupostos, Villafafe afirma que toda imagem possui um referente na
realidade, isto é, uma iconicidade. Essa relacdo referencial pode variar desde o mais objetivo
(como uma imagem natural) até o mais aberto (como uma pintura abstrata), criando, assim,
diferentes graus de iconicidade. Logo, toda imagem constitui um modelo de realidade, havendo
trés modos possiveis de modelizacdo: a representativa, a simbolica e a convencional.

Mesmo reconhecendo a dimensao signica € comunicativa das imagens, ele propde um
processo mais amplo, situando-as em um momento formativo anterior a sua interpretagao.
Portanto, segundo Villafafie, a imagem seria uma estrutura composicional de elementos
plasticos — derivados da apreensao sensorial da realidade — que posteriormente estabelecem
relagdes referenciais com seu contexto de origem (o que o autor denomina "realidade").

Embora essa concepcdo me pareca mais abrangente que a abordagem puramente
semiotica, identifico trés eixos que merecem desenvolvimento: (1) o proprio termo "realidade",
(2) os mecanismos de percepcao imagética e (3) sua dimensao ontologica.

Primeiramente, proponho substituir a nogao de "por¢ao de realidade" por "porc¢ao de
mundo", uma vez que o proprio conceito de realidade ¢ passivel de questionamento filosofico.
Entendo "mundo" aqui como o entorno acessivel por meio de nossas vivéncias, experiéncias
sensoriais, emocionais € cognitivas € que inclui tanto ao mundo “fisico” quando o mundo da
mente e da imagina¢do (imagens mentais).

Quanto a percepcao da imagem, formulo uma critica aos trabalhos de Villafafie (2006),
Joly (2012), Aumont (2012) e Santaella e Noth (2015), cujas anélises se restringem ao ambito
visual. Se aceitarmos que a imagem constitui uma por¢do de mundo dotada de significado,
surgem questoes fundamentais: a capacidade de gerar imagens estaria limitada a sujeitos
videntes? E as imagens estariam confinadas apenas a percep¢ao humana?

Com relacdo a primeira pergunta, entendo que muito do que se exemplifica por imagem
beira o visual, mas acredito que reduzir sua compreensao a um unico sentido humano expressa
quase que uma '"coloniza¢do do olhar". Afinal, como j& mencionado, as imagens estdo
associadas a percepcdes, e estas podem ocorrer por qualquer um dos sentidos.

Para exemplificar, consideremos a seguinte situacao: ao adentrar uma sala escura —
seja ela conhecida ou ndo —, na qual ndo € possivel acender a luz, e tendo de explora-la apenas
pelo tato, ndo seria possivel criar um mapa (ou seja, uma imagem) dessa sala e dos objetos nela
presentes?

Para endossar essa perspectiva, recorro ao trabalho de Dannyelle Valente (2009),
intitulado “Os diferentes dispositivos de fabricacdo de imagens e ilustragdes tateis e as
possibilidades de producgdo de sentido no contexto perceptivo dos cegos”. No artigo, a autora

aborda questdes associadas a producdo de imagens ilustrativas para cegos, que buscam
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expressar seus conteudos por meio de diferengas de relevo acessiveis ao tato. No entanto,
discute que esses materiais sdo frequentemente produzidos por videntes e ndo expressam a
mesma forma de compreensdo de mundo de uma pessoa cega — sobretudo no caso de cegueira
congénita —, conforme evidencia no trecho:

Sendo assim, existem provavelmente distanciamentos e particularidades entre
o modelo perceptivo e o resumo cognitivo que os cegos constroem dos objetos e 0s
modelos perceptivos e resumos cognitivos construidos pelos videntes. Este
aspecto pode ser observado em alguns desenhos originais realizados por criangas ¢
adultos cegos. Marek (2008:95) descreve, por exemplo, o desenho de um Onibus
realizado por uma crianga cega, cuja estrutura é bastante distinta da forma como nos
videntes costumamos representa-lo. O desenho se compde de trés linhas. Duas
horizontais paralelas representam os degraus da escada em que seu pé entra
em contado e uma linha vertical ao lado destas representa a barra de apoio de
suas maos ao interior no Onibus. Da mesma forma, em um estudo sobre a
representacdo de diferentes categorias de objeto por criancas cegas de Vinter e
colaboradores (artigo em publica¢do) o desenho do copo ¢ representado através
uma ou mais linhas circulares, indicando provavelmente uma referéncia a forma
circular sentida pelas maos na manipulacdo deste objeto. A representacdo da
escada de Manuela, cega de nascimento, participante do estudo longitudinal de
Duarte (2004, 2003) ¢ composta de linhas horizontais intercaladas e sobrepostas
indicando o contato de seus pés com os degraus (Valente, 2009, p. 76).

Em sua discussdo, Valente (2009) apoia-se na semidtica pragmatica de Peirce para
comparar a interpretagdo de artefatos entre sujeitos de distintos contextos cognitivos, historicos
e culturais — no caso, videntes e cegos. A autora reforga que a “interpretagdo de um signo &,
desta forma, relativa e nao fixa; e pode-se, assim, dependendo do sujeito e do contexto, obter
diferentes interpretantes para um mesmo signo” (Valente, 2006, p. 68).

Portanto, a visdo ndo ¢ o Unico sentido capaz de perceber o mundo e dele criar imagens
— todos os demais sentidos também podem desencadear o processo de geragdo imagética. Por
exemplo, ao sentir um perfume e associd-lo a flores, ou ao experimentar um sabor novo e
relaciona-lo a uma fruta conhecida, € possivel que flores e frutas adquiram contornos mentais,
tornando-se imagens. Ao ouvir uma musica, ¢ possivel atribuir-lhe determinadas formas —
pode-se descrevé-la, por exemplo, como uma “musica sinuosa”. Ler uma onomatopeia ou
escutar um determinado som também pode iniciar a producio de uma imagem. Ao ler ou ouvir
um conto que narra uma personagem fantastica, atribuem-se contornos mentais ao que esta
sendo descrito. Vale notar que o proprio verbo “imaginar” tem, entre seus significados, o de
“formar imagens mentais”.

Gostaria, ainda, de avancar nessa discussdo sensorial, propondo que os sentidos
produtores de imagem ndo se limitam necessariamente a esfera humana. Incluo aqui a produgao
de certas imagens tecno-cientificas, que se formam a partir de estimulos captados por sensores
nao humanos. A fotografia ¢ um exemplo paradigmatico: seja analdgica ou digital, a imagem
fotografica forma-se quando o estimulo luminoso incide sobre um papel fotossensivel — onde
a luz provoca reagdes quimicas — ou sobre um sensor digital que converte a luz em sinal
elétrico, posteriormente traduzido nos contornos da imagem. Uma televisdao de tubo antiga
forma imagens quando um feixe de elétrons atinge a tela sensibilizada; nesse encontro, a
imagem se constitui. De modo andlogo, uma imagem radiografica forma-se quando uma
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quantidade de raios X incide sobre um objeto — como uma parte do corpo —; parte dessa
radiagdo ¢ absorvida ou bloqueada (por exemplo, pelos o0ssos), e a parcela que o atravessa ¢
captada por um sensor, que interpreta o sinal e gera a imagem.

Dessa forma, o que ha de comum nessas experiéncias sensoriais e tecnoldgicas, € o que
se pretende compreender por "imagem"? Em todos os casos, ocorre a captagdo de estimulos por
sentidos ou sensores'? que sdo entdo traduzidos em certos elementos formativos (pontos, linhas,
cores, texturas). os quais sao traduzidos em elementos formativos — como pontos, linhas, cores
e texturas. Tais elementos, por sua vez, conectam-se € organizam-se em um sistema que confere
contornos, produzindo uma forma (fisica ou mental) a uma por¢io de mundo. E essa
configuragdo de elementos que constitui a imagem, a qual, posteriormente, podera passar por
uma etapa de decodificagdo, envolvendo processos de leitura e interpretacdo. Nos exemplos
citados, a imagem surge sempre de um encontro — entre estimulo e superficie, entre energia e
interpretagdo. Seja na mente ou na maquina, ela emerge da traducao de um sinal em forma.

Embora tenha indicado o movimento de interpretagdo como uma etapa posterior do
processo, ¢ importante ressaltar que a propria traducao de estimulos captados pelos sentidos ja
¢, em si, uma agao interpretativa. Essa acdo, contudo, ndo visa atribuir significados no sentido
semidtico do termo, mas sim conferir elementos formativos aquilo que foi experienciado.
Ressalta-se ainda que essa experiéncia formativa é condicionada por contextos e vivéncias
especificos (Valente, 2009). Por exemplo, a imagem tatil construida em um ambiente
anteriormente conhecido pela visao sera distinta daquela formada em um ambiente nunca antes
vivenciado. Da mesma forma, as imagens evocadas por uma leitura estardo necessariamente
vinculadas as experiéncias e ao contexto do leitor.

Por fim, antes de apresentar minha proposta conceitual de imagem, cumpre discutir um
ultimo aspecto, de carater filosofico, que concerne a ontologia da imagem. A ontologia,
enquanto ramo da filosofia que estuda o ser e a existéncia, ¢ aqui mobilizada para refletir sobre
a imagem como coisa em si — como "ser". Como exposto anteriormente, ha uma tradicao que
considera a imagem primordialmente como uma representacao de algo exterior — como sugere
sua propria etimologia. De fato, as imagens estabelecem conexdes com uma por¢ao de mundo,
seja ela material ou ndo. No entanto, reitero que compreendé-la como referéncia constitui a
etapa final do processo, quando buscamos construir conexdes significativas e interpretad-la. Em
primeiro lugar, a imagem €, a meu ver, uma resposta formativa as percepgdes de uma parcela
do mundo em seu ato de se apresentar. Com isso, defendo que, antes de representar algo, a
imagem constrdi-se como uma apresentagao.

Para dar base a essa discussao trago o texto “Ontologia da imagem” de Carla Francalanci
(2009), que j4 inicia seu artigo firmando que

12 Lembrando que a palavra sensor indica aquele que sente, no caso, um dispositivo que responde a um estimulo
fisico, e ainda, em ultima instancia a percep¢do humana também ¢ uma reposta neurolégica a estimulos fisico-
quimicos. Por exemplo, os cones e bastonetes sdo os sensores de luz da visdo humana, e estes geram um sinal
elétrico que sera traduzido em cores.
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Quando algo aparece, ele oferece, de si, uma visdo, ele nos da a ver um aspecto, uma
visdo, uma imagem. Podemos denominar imagem, assim, a realidade em seu modo de
ser mais imediato, seu fazer-se presente para nos (Francalanci, 2009, p. 67).

Na continuagdo a autora traz que:

Pertencem a nossa experiéncia cotidiana da imagem dois componentes inseparaveis:
no apresentar-se de algo em seu aspecto, nos encontramos diante desse algo, em seu
tornar-se manifesto, ao modo uma presenga evidente, imediata, indubitavel. E ainda,
a cada vez que algo se faz presente, ele da de si um angulo, uma nova faceta, uma
imagem distinta. Podemos, dessa forma, ter diferentes imagens, de acordo com as
diferentes perspectivas desde as quais observamos uma mesma coisa. Contudo, nessa
experiéncia da variagdo de um mesmo, ao dizermos que uma mesma coisa se apresenta
em suas variagdes, procedemos a uma separagdo, entre uma coisa € suas imagens
possiveis. (Francalanci, 2009, p. 67-68).

Francalanci defende que as imagens estabelecem uma relagdo com uma por¢ao do
mundo — um objeto —, correspondendo aquilo que se apresentou na experiéncia com esse
objeto. No entanto, ela ressalta que nunca experienciamos um objeto em sua totalidade, mas
sempre por meio de uma de suas partes. Cada encontro com o objeto revela um aspecto ou um
angulo diferente. Desse modo, um mesmo objeto pode gerar multiplas imagens. Por isso, a
imagem ndo ¢ o objeto em si, mas constitui-se como uma entidade autonoma, que se relaciona
com seu referencial como uma configuracao particular no ato de apresentar-se.

Portanto, a imagem consiste em uma configuracdo daquilo que se apresenta — isto €,
uma forma ou aparéncia que emerge da organiza¢do de elementos estruturantes. Quando esses
elementos se unem e se sistematizam, criam uma entidade autdbnoma, uma coisa em si.

Essa entidade mantém, contudo, uma relacao com o objeto que se apresentou ao sujeito,
embora imagem e referente constituam coisas distintas. Dessa forma, o primeiro momento da
imagem ¢ o da apresentagdo; somente posteriormente estabelece-se uma relacdo com seu
referente’.

Assim, com base nas discussoes realizadas, compreendo a imagem como um modo de
percepcao do mundo. Essa percepcdo ocorre quando, ao experienciarmos uma porcao do
mundo, esta se apresenta por meio de componentes sensoriais que sao captados e traduzidos —
ou interpretados — pelos sentidos em elementos formativos (pontos, linhas, cores, texturas
etc.). Tais elementos inter-relacionam-se em um sistema organizado que confere contornos a
essa por¢ao de mundo — seja ela fisica ou mental —, criando, assim, uma forma e, portanto,
constituindo a imagem.

Somente apds essa percepgao e constru¢ao formativa € que se inicia uma segunda etapa,
de decodificagdo/interpretacdo, na qual se buscam estabelecer relagdes entre a imagem e o
mundo experienciado, atribuindo-lhe significados. A Figura 1 apresenta um esquema desse
processo

13 Para entender os modos de relagdo com o referente pode-se utilizar de estudos como o da semiotica, que serdo
discutidos em mais detalhes posteriormente.
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Figura 1 - Esquema do processo de constituicio da imagem
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Fonte: Elaborada pelo autor

Em sintese, a imagem ¢ um sistema de elementos plasticos ou constitutivos — como
ponto, linha, cor e texturas — que, ao conectarem-se e organizarem-se, conferem
contornos, estrutura e forma a uma porc¢ao de mundo que se apresentou a um sujeito ou
sensor. A imagem constitui-se, portanto, como algo em si, uma entidade auténoma que,
em um momento posterior, estabelece uma relacio de referéncia com essa porc¢ao de
mundo.

Ressalto que meu intuito aqui ndo foi o de produzir uma “concepcao geral e definitiva
da imagem”, mas de construir um conceito que sustente as discussdes pertinentes a este trabalho
e contribuam com as discussdes sobre a imagem.

Uma vez apresentada essa conceituagdo, ¢ possivel analisar a imagem a partir de
diferentes perspectivas e caracteristicas. Entretanto, entendendo que este trabalho busca inseri-
la no contexto das relagdes entre ciéncia e arte, tem-se, como um ponto pertinente a questao da
expressao e da informacao, como discutido no tdpico a seguir.
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6 CARATER ESTETICO E CARATER EPISTEMICO EM IMAGENS

Nao entrarei neste texto nos meandros conceituais de estética e epistemologia, pois ja
ha bons trabalhos que realizam essas discussdes (Abbagnano, 2011; Benedicto, 2021; Galvao,
2013; Vazquez, 1999; Zilles, 2005). O que interessa neste momento ¢ entender quais ideias se
encontram atreladas aos termos estética e epistemologia e como eles adjetivam o conceito de
imagem.

6.1 Arte e Carater Estético

O termo estética deriva do grego aisthésis, que significa "sensacao" ou "percepcao
sensorial" — isto ¢, aquilo que ¢ captado pelos sentidos (Abbagnano, 2011; Vazquez, 1999).
Desse modo, toda imagem, sendo uma constru¢do que se inicia por uma percepgao, possui
necessariamente uma dimensao estética.

Contudo, a estética adquire outras nuances ao associar-se — e, por vezes, confundir-se
— com as nogoes de arte e expressdo. Essa associacdo remonta a 1750, quando Alexander
Baumgarten empregou o termo para designar uma "teoria do sensivel e do belo", concepgao
que influenciou diversos pensadores subsequentes. A posterior expansao do pensamento
artistico, incorporando estilos e produ¢des como o cOmico, o grotesco, o feio, além de
manifestagdes modernas e contemporaneas, levaram a ampliacdo do campo da estética para o
dominio da filosofia e da teoria da arte (Abbagnano, 2011; Benedicto, 2021; Galvao, 2013;
Vazquez, 1999).

Assim, arte e estética tornaram-se intrinsecamente ligadas, principalmente porque a arte
¢ uma atividade que produz objetos imersos no campo do sensivel, cujo primeiro — quando
ndo principal — apelo ¢ o estimulo dos sentidos. Nao apenas isso: ha também o fato de a arte
ser considerada uma das principais atividades de expressdo humana (Guerreiro, 2023).

Essa associacdo leva a que uma imagem artistica seja frequentemente entendida como
aquela constituida quase que exclusivamente por seu carater estético. Essa concepgado, por sua
vez, abre espaco para considerar a existéncia de imagens que nao se configuram como arte por
nao serem dotadas desse carater de forma predominante, como discute James Elkins (1995) em
seu ensaio "Art History and Images That Are Not Art". No texto, o autor explora as relagdes
entre a historia da arte e as imagens que, tradicionalmente, ndo sdo consideradas arte — na
percepgdo ocidental —, principalmente por ndo apresentarem, a primeira vista, um carater
estético marcante, sendo antes categorizadas como "puramente informacionais". Segundo
Elkins:

Mas ha outro grupo de imagens que ndo tem proposito religioso nem artistico, e essas
sdo imagens destinadas principalmente — na linguagem seca da teoria da
comunicagdo — a transmitir informagdes. Ndo ha um bom nome para tais imagens,
que incluem graficos, tabelas, mapas, configuragdes geométricas, notagdes, planos,
documentos oficiais, algum dinheiro, titulos, selos e carimbos, cartas astrondmicas e
astrologicas, desenhos técnicos e de engenharia, imagens cientificas de todos os tipos,
esquemas e elementos pictograficos ou ideograficos na escrita: em outras palavras, a
soma total de imagens visuais que ndo sdo claramente obras de arte nem artefatos
religiosos. Em geral, a histdria da arte ndo estudou tais imagens, e a principio pode
parecer que elas sdo intrinsecamente menos interessantes do que pinturas. Elas
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parecem meio-imagens, ou versdes limitadas de imagens completas, restritas pela
necessidade de desempenhar alguma fungdo utilitaria e, portanto, incapazes de
significar de forma mais livre. Sua afinidade com a escrita e os niimeros parece indicar
que sdo incapazes da eloquéncia expressiva associada a pintura ¢ ao desenho,
tornando-as propriamente o assunto de disciplinas como comunicagdo visual,
tipografia, impressdo e design grafico (Elkins, 1995, p. 553, tradugdo minha).

Elkins (1995) argumenta que a historia da arte tradicionalmente se concentra em obras
canodnicas, negligenciando uma vasta gama de imagens que também possuem significados
culturais, historicos e visuais relevantes. O autor defende uma historia da arte mais inclusiva e
diversificada, que transcenda as obras de arte tradicionais e explore o amplo universo de
imagens produzidas pela humanidade.

Esses pontos serdo analisados posteriormente. No momento, cabe destacar que Elkins
categoriza tais imagens “ndo artisticas” em um ambito comunicativo e informacional, sem,
contudo, propor um termo especifico para defini-las. Seu trabalho ¢, no entanto, citado por
Alexandre Marr (2016) no ensaio “Knowing Images”, no qual o autor discute as relagdes entre
ciéncia e arte a partir do papel das imagens e de como estas — e a visualidade em geral —
consolidaram seu espaco na ciéncia moderna e nos meios de produgdo e recepg¢do do
conhecimento. Entre as contribui¢des do texto, Marr introduz o conceito de “imagens
epistémicas”.

Antes de examinar detalhadamente esse conceito, ¢ necessario discutir a propria no¢ao
de epistemologia.

6.2 Ciéncia e Epistemologia

Em minha tese (Benedicto, 2018, 2021), busquei demonstrar a inexisténcia de uma
defini¢do Unica para os termos ciéncia e arte, considerando sua longa trajetdria histérica no
desenvolvimento da humanidade - o que levou a compreensdes dessas atividades a se
modificarem ao longo do tempo. Para tanto, analisei essas atividades a partir de perspectivas
histéricas e filosoficas, evidenciando que ambas constituem: atividades humanas, que possuem
suas particularidades metodoldgicas e encontram-se inseridas em contextos socio-historico-
culturais especificos. Apesar dessas distingdes, ambas representam singularidades da espécie
humana e também, "[...] representam meios de questionar e produzir saberes, formas de
assimilar, apreender e modificar o mundo" conforme afirmei (Benedicto, 2021, p. 197). Em
sintese, defendo que ciéncia e arte constituem caminhos distintos, porém igualmente validos,
de producao de conhecimento. Segundo Abbagnano conhecimento é:

Em geral, uma técnica para a verificagdo de um objeto qualquer, ou a disponibilidade
ou posse de uma técnica semelhante. Por técnica de verificagdo deve-se entender
qualquer procedimento que possibilite a descri¢ao, o calculo ou a previsao controlavel
de um objeto; e por objeto deve-se entender qualquer entidade, fato, coisa, realidade
ou propriedade. Técnica, nesse sentido, é o uso normal de um 6rgdo do sentido tanto
quanto a operagdo com instrumentos complicados de calculo: ambos os
procedimentos permitem verificagdes controlaveis. Nao se deve presumir que tais
verificagdes sejam infaliveis e exaustivas (Abbagnano, 2007, p. 174)
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Portanto, o conhecimento configura-se como uma relagdo dindmica na qual sujeitos
cognoscentes buscam caracterizar e compreender seu mundo/objetos'*. Dessa relagdo emergem
outras questdes tais como: de que modo adquirimos conhecimento? Quais os tipos de
conhecimento existem? Como se valida um conhecimento? Quais os limites do conhecimento?
Essas, e outras questdes, se tornam a base para uma area de estudos conhecida por “teoria do
conhecimento” que, por sua vez, também pode ser referido como “Epistemologia”.

O termo Epistemologia deriva da composi¢ao de logos (Adyog - discurso, estudo)
e epistemé (¢émotAun), vocabulo grego que designa um conhecimento sistemético, seguro e
verdadeiro, em contraste com doxa (06&a) - que se refere a um conhecimento opinativo,
subjetivo e incerto. Essa distingao etimoldgica sugere que a Epistemologia, em sua origem,
preocupava-se especificamente com a investigacdo do conhecimento valido e justificado,
equivalente ao conceito latino de scientia. Consequentemente, diversos autores estabelecem
uma relacdo direta entre Epistemologia e o estudo do conhecimento cientifico (Oliva, 2011).

Pombo (2012) observa que certas correntes filosoficas equiparam a Epistemologia a
Filosofia da Ciéncia, enquanto outras a entendem como Teoria (ou Filosofia) do Conhecimento.
Em minha perspectiva, associar epistemologia a teoria do conhecimento confere ao termo uma
concepgdo mais abrangente, pois permite reconhecer que, ao questionarmos "quais tipos de
conhecimento existem?", verificamos a existéncia de multiplas formas de conhecer — sendo a
ciéncia apenas uma delas, e a arte, igualmente, outra modalidade distinta de apreensdo e
compreensao da realidade.

Neste contexto, emprego o termo Epistemologia - e seus derivados - em sua acepg¢ao
mais ampla, referindo-se a saberes e conhecimentos em geral. Assim, “imagem
epistémica” designaria imagens que veiculam ou produzem conhecimento. Partindo do
pressuposto de que toda imagem estabelece uma relacdao cognitiva com uma porg¢ao da realidade
e desempenha fungdes significativas, poder-se-ia argumentar que toda imagem possui potencial
epistémico. Entretanto, como evidenciam as discussodes especializadas, o uso do termo tende a
restringir-se predominantemente ao dominio cientifico.

6.3 Imagens Epistémicas

Retomando as contribuicdbes de Marr (2016), o autor define “imagens
epistémicas” como aquelas criadas com a intencdo de demonstrar, expressar ou ilustrar teorias
cientificas. Ele referencia tedricos que exploram como tais imagens substituiram objetos
naturais em estudos cientificos, tornando-se ferramentas essenciais para a comunicagao do
conhecimento — aproximando-se, nesse aspecto, das consideragdes iniciais de Elkins (1995)
sobre imagens nao artisticas.

Em publicacao posterior, Marr e Heuer (2023) retomam a discussdo sobre as imagens
epistémicas, destacando as incertezas terminologicas que envolvem a nomenclatura, dada a
existéncia de diferentes abordagens e proposi¢des conceituais por parte de diversos autores.

14 Entende-se, aqui, que objetos ndo sdo apenas coisas materiais, mas tudo que permeia nossa existéncia, incluindo
o plano das ideias, conceitos abstratos, sentimentos, etc.
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Eles apresentam o termo “imagem epist€émica” como uma alternativa a “imagem cientifica”,
argumentando que se trata de uma denominagao mais ampla e flexivel. Dentre suas proposigdes
conceituais, indicam, inicialmente, que:

Parece haver uma suposicao tacita — ou até mesmo uma conivéncia — de que sabemos
o que queremos dizer ao falar de imagens epistémicas: que elas sdo de alguma forma
uma alternativa melhor, mais flexivel e mais adequada ao periodo do que "imagem
cientifica". A suposta flexibilidade deriva da defini¢@o basica de "epistémico" como
(citando o OED): "relativo ou pertencente ao conhecimento" (primeiro uso em 1819).
Assim, uma definicdo simples de "imagem epistémica" seria "imagem que busca
produzir, representar ou comunicar conhecimento". Mas, de acordo com essa
defini¢do, 0 que ndo contaria como uma imagem epistémica? Certamente, todas as
imagens produzem, representam ou comunicam algum tipo de conhecimento. A
presungdo ndo declarada entre os estudiosos que usam o termo ¢ que as imagens
epistémicas estdo, na verdade, preocupadas com um tipo especifico de conhecimento,
o tipo invocado pela raiz grega da palavra em inglés: epist€tmé. E como epistémeé ¢é
uma categoria dos atores do inicio da modernidade, pelo menos em sua traducdo
rotineira para o latim como scientia, podemos presumir que as imagens epistémicas
estdo preocupadas ndo apenas com qualquer tipo de conhecimento, mas com o
conhecimento "certo" ou "seguro" (Marr; Heuer, 2023, p. 2053, tradu¢do minha).

Os autores sugerem que as consideragdes anteriores remetem a uma concepgao
tradicional (aristotélica) de episteme como um conhecimento superior — racional, sistematico
e fundamentado em premissas universais. Contudo, as transformagdes contemporaneas na
producao do conhecimento, bem como no proprio entendimento do termo, indicam a
necessidade de compreender o conceito de imagem epistémica por outras perspectivas.

Diante disso, Marr e Heuer apresentam outras duas defini¢des para o termo, baseadas
nas propostas de Christoph Liithy e Alexis Smets, e de Lorraine Daston — as quais dialogam
diretamente com as discussoes do artigo Knowing Images (Marr, 2016). Segundo Liithy e

Smets, uma imagem epistémica ¢ aquela criada com a intengdo de ilustrar, expressar ou
demonstrar uma teoria

Ja a proposta de Daston diz que:

Uma imagem epistémica ¢ aquela feita com a inten¢do ndo apenas de representar o
objeto de investigagdo cientifica, mas também de substitui-lo. Uma imagem
epistémica bem-sucedida se torna um objeto de trabalho da ciéncia, um substituto para
os objetos da natureza que sdo muitos e variados demais, e que pode ser compartilhado
por uma comunidade dispersa de naturalistas. [...] Uma imagem epistémica ganha seu
nome ao traduzir prioridades epistemologicas abstratas em imagens concretas
(Daston, 2015, p. 17-18 apud Marr; Heuer, 2023, p.254'%) .

A partir desses conceitos fundamentais, Marr e Heuer destacam as numerosas questoes,
incertezas ¢ mesmo paradoxos que permeiam as discussdes académicas sobre imagens
epistémicas, refor¢gando a necessidade de manter o debate tedrico sobre o tema.

15 Lorraine Daston, Epistemic Images, in: Alina Payne (ed.), Vision and Its Instruments: Art, Science, and
Technology in Early Modern Europe, University Park, p. 13-35, 2015.
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Dentre os estudiosos que abordam esta tematica, destacam-se Pinto e Zagalo (2013).
Em seu artigo “A imagem epistémica entre o saber e o fazer crer”, os autores propdem
uma conceitua¢ao ampliada de imagem epistémica, definindo-a como qualquer representagao
visual que veicula informagdes sobre 0 mundo, possibilitando sua interpretacdo. Partem do
pressuposto de que toda imagem possui, em maior ou menor grau, uma fun¢ao informativa e
referencial, constituindo-se, portanto, como um instrumento de conhecimento.

Embora partam de uma defini¢do abrangente, concentram sua analise especificamente
nas imagens de carater cientifico, examinando-as em sua produc¢ao, divulgagado e decodificagao.
Os autores identificam os primeiros exemplos dessas imagens em gravuras e ilustracdes
existentes desde a invengao do papel, destacando os estudos renascentistas de Leonardo da
Vinci, Bernard Palissy e Andrea Vesalius. Em seguida, trazem exemplos que percorrem a
ciéncia moderna e contemporanea, que se muniu de novas técnicas e instrumentos — como
fotografia, microscopio e telescopio — e da imagiologia surgida no final do século XX:

A imagiologia surge no final do séc. XX. Representa¢des mais abstratas (visualizagdo
de algo ndo palpavel, ndo real, de base numérica e digital) t€ém inicialmente uma
utilizagdo dentro do proprio campo cientifico e, ainda com alguma dificuldade,
penetram no conhecimento comum. A ciéncia apetrecha-se de equipamentos
altamente especializados que permitem a visualizagdo dos fendmenos, através de
simbolos que tém necessariamente de ser descodificados a varios niveis. Até a
atualidade, com a evolugdo das técnicas, a indastria desenvolveu-se e as camaras estao
presentes nos laboratdrios, no mundo natural, nos hospitais, nas fabricas, no espaco.
A captagdo e utilizacdo de imagem na ciéncia tornaram-se praticas ao alcance de
todos. Em todas as areas e disciplinas cientificas surgem novos e cada vez mais
numerosos instrumentos cientificos, responsaveis por uma produgdo crescente de
imagens cientificas: fotografias, filmes, diagramas, graficos, desenhos, etc. O
aparecimento de instrumentos mediadores (cdmara fotografica, microscopio,
telescopio, camara de filmar, etc.) faz-nos assistir e interpretar os fenomenos de forma
diferente [...] (Pinto; Zagalo, 2013, p. 189).

Além de explorarem o papel da imagem para a comunidade cientifica, os autores
também discorrem sobre sua fungdo sociocomunicativa e seu lugar na divulgacdo cientifica
para o publico leigo. Eles reforcam a importancia das imagens — e de sua leitura — como
fontes fundamentais de mensagens cientificas.

Aprendemos a reconhecer ¢ ler as imagens na infancia, a0 mesmo tempo (ou ainda
antes) que aprendemos a falar e as proprias imagens servem de suporte a
aprendizagem (Joly, 1994). O contacto com a ciéncia ocorre, num primeiro nivel,
durante a aprendizagem escolar, mas mantém-se ao longo da vida através dos meios
de comunicagdo. Interessa-nos aqui descrever a imagem como elemento que
desencadeia o processo de interpretagdo das mensagens cientificas. O cidaddo comum
consegue distinguir uma mensagem com conteiido cientifico gracas a capacidade
adquirida através dos habitos e das convic¢des desenvolvidas ao longo do periodo de
contato com mensagens mediatizadas. Habitualmente, a mensagem visual ¢ inserida
no corpo de um texto, ou surge acompanhada de texto, permitindo assim ao receptor
perceber melhor aquilo que estd a ver, desde que essa mensagem seja também
transmitida de forma clara e concisa, adaptada ao consumidor médio (Pinto; Zagalo,
2013, p. 191).

Ao final, os autores concluem acerca do potencial semiodtico das imagens cientificas,
mas ressaltam que sua eficdcia comunicacional — enquanto informagdo cientifica —
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dependera do contexto e da relacdo com as experiéncias, convic¢des e aprendizagens do
espectador.

Portanto, apesar da observacao de Marr e Heuer (2023) de que o conceito de “imagem
epistémica” busca ampliar e flexibilizar a nog¢ao de imagem cientifica, e das afirmacdes de Pinto
e Zagalo (2013) sobre toda imagem produzir conhecimento, nota-se que as discussdes sobre o
conceito tendem a orbitar em torno das imagens cientificas.

Desse modo, a partir das discussdes apresentadas sobre carater estético e imagem
epistémica, percebe-se uma aparente polariza¢do conceitual. De um lado, situam-se a estética,
a expressdo e a arte; de outro, a epistemologia, o conhecimento (enquanto informacao) e a
ciéncia. Essa dicotomia sugere que as imagens estariam confinadas a um dominio ou outro —
perspectiva que nao compartilho. Afinal, conforme conceituei, imagens sdo relagdes com o
mundo e, portanto, conhecimento; e também uma constituicdo formativa atrelada a percepgao.
Logo, toda imagem incorpora ambos os componentes, independentemente de sua classificacao
como artistica ou cientifica, como sera debatido na sequéncia.

6.4 O carater estético e epistémico em imagens da arte e da ciéncia

Algumas formas de arte, como a musica e a literatura, ndo sdo primordialmente
imagéticas. No entanto, em diversas linguagens artisticas — por exemplo, o teatro, a danca e
as artes visuais —, a imagem constitui um elemento fundamental.

Por outro lado, a ciéncia, frequentemente caracterizada como uma atividade racional,
logica e objetiva e tradicionalmente fundamentada no discurso verbal (oral e, sobretudo,
escrito), também recorre intensamente a producdo imagética como um artefato essencial em
seus processos cognitivos e comunicativos. Como aponta Pombo:

As ciéncias sempre fizeram imagens. Desde a geometria grega que o destino da
ciéncia se cruza, ndo apenas com a palavra escrita, mas também com o delinear da
figura com o desenho da forma, com a configuragdo do espaco.

A astronomia de Ptolomeu, Copérnico ou Kepler ndo dispensou o mapa dos céus. E a
optica de Descartes ¢ Newton, a anatomia de Vesalius, a botanica de Lineu ou a
geologia de Lyell sempre desenharam, ao lado das palavras, os planos da luz, os
tragados das veias e das artérias, os contornos das folhas, os roteiros da rocha (Pombo,
2010, p. 9).

Embora persista, como discutido anteriormente, uma tendéncia a segregar as producdes
— e, consequentemente, as imagens — entre artisticas (como expressdo sensivel) e cientificas
(como apresentacdao informacional), proponho que toda imagem, independentemente de sua
origem, ¢ constituida por trés componentes fundamentais: os componentes formais, os
componentes expressivos e os componentes representacionais.

Esta triade conceitual deriva tanto da minha prépria conceituagao de imagem quanto das
contribui¢des de Guerreiro (2023) em “Valor estético, valor cognitivo e o conceito de 'forma’
na arte”. Em seu estudo, o autor argumenta convincentemente que a arte ndo se restringe a
producao estética (orientada aos sentidos), mas também incorpora um componente
representacional e significativo, que tangencia o campo da cogni¢do. Guerreiro (2023)
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demonstra que, independentemente da abordagem tedrica adotada — seja formalismo, nao-
formalismo, teoria mimética ou teoria expressiva —, toda obra de arte manifesta essas trés
propriedades constitutivas. Minha contribui¢ao consiste em expandir esse modelo tripartite para
0 universo imagético em sua totalidade, transcendendo assim o dominio estritamente artistico.

O componente formal diz respeito a forma, isto €, & configuracdo que os elementos
plasticos assumem entre si; o componente expressivo refere-se ao efeito emocional que a
imagem provoca; € o componente representacional estd associado aos significados que ela
pode carregar.

Ostrower (2013) em “Universos da arte” ao discutir as relagdes entre forma, expressao
e significados expressa que:

A forma na obra — a disposi¢do exata concreta, visivel de um espaco — ¢ um fator
constante. E um contetido geral e objetivo.

O conteudo expressivo de uma imagem depende, assim, da propor¢do de qualidades
dindmicas e estaticas, interligadas no movimento visual. Este “determina” o contetdo,
no sentido de indicar certas possibilidades e excluir certas impossibilidades.

A referéncia para o contetido expressivo é direta — na arte ou na vida. N@o precisamos
de simbolos intermediarios para podermos entender.

A partir desse contetido — a forma especifica dada a imagem - procuramos conhecer
os possiveis significados (Ostrower, 2012, p. 57)

Ostrower (2012) estabelece uma relagdo direta de causalidade entre os elementos
formais e o conteudo expressivo, demonstrando que este pode emergir independentemente de
uma mediagdo representacional ou simbolica. De fato, o carater expressivo e emocional das
imagens nao necessita de decodificagdes signicas complexas. Contudo, ¢ fundamental
reconhecer que o acesso ao componente representacional (a dimensdo significativa) pode
desencadear camadas adicionais de expressividade e novas respostas emocionais.

Partindo dessa estrutura triplice de componentes, € possivel associa-los aos caracteres
estético e epistémico. O carater estético abrangerd os componentes formais e expressivos, pois
estd associado aquilo que percebemos sensorialmente e ao que essa percepc¢ao desperta em nos.
Nao € necessario que seja uma expressao de grandes emocgdes; muitas vezes, a simples sensagao
de equilibrio ou o desconforto causado por um grande dinamismo compositivo ja configuram
esse componente expressivo.

Quanto ao carater epistémico, ele esta relacionado ao entendimento de uma imagem,
construido pelas conexdes representacionais dos seus elementos constituintes e pela busca de
significados em um processo interpretativo de viés mais 16gico e cognitivo. E por meio do
carater epistémico que um interpretante busca estabelecer conexdes que levam a compreensao
de seu mundo.

Ressalta-se ainda que, embora se defenda que toda imagem se constitui desses trés
componentes, reconhece-se que, muitas vezes, um deles acaba por sobressair, podendo dar a

impressao de que outro esta ausente. Esse fendmeno ocorre principalmente na segregacao entre
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a imagem artistica (geralmente associada aos aspectos formal e expressivo e, portanto, ao valor
estético) e a imagem cientifica (compreendida como representacional e informacional, logo,
epistémica). No entanto, nos exemplos a seguir, demonstrarei como diferentes imagens
produzidas ao longo da historia se permeiam por esses componentes, independentemente do
objetivo principal de sua criagdo. Com isso, espero demonstrar que imagens artisticas nao se
restringem ao estético, assim como imagens cientificas nao se limitam ao epistémico.

6.5 As diferentes componentes nas imagens da arte e da ciéncia

E importante ressaltar, inicialmente, que os conceitos de arte e ciéncia sdo construgdes
humanas e, como tais, estao intrinsecamente vinculados a contextos socio-historicos e culturais,
sofrendo transformacgdes ao longo da historia. Deve-se destacar ainda que a compreensdo
predominante sobre arte e ciéncia — tanto no passado quanto atualmente — carrega um forte
viés eurocéntrico. Com isso, refor¢o que todos os grupos sociais produzem suas proprias
expressoes artisticas e conhecimentos validos, mesmo quando estes ndo sdo reconhecidos ou
validados pelo paradigma cientifico dominante.

Inclusive as imagens mais antigas de que temos conhecimento, denominadas "arte
rupestre", constituem constru¢cdes humanas de um periodo em que nao existia a concepgao
moderna de arte ou ciéncia, mas que ja revelavam a ansia humana de conectar-se, conhecer e
manipular o mundo ao seu redor, além de expressar ideias e cosmovisdes. O mesmo fendmeno
ocorre nas imagens produzidas por povos originarios e outras culturas ndo europeias. Como
demonstra Fortes (2018) em seu trabalho Problematiza¢oes acerca da imagem enquanto
conhecimento da natureza, historicamente as artes foram utilizadas na produ¢do de imagens
representativas da natureza, servindo como meio para que o ser humano se aproximasse,
discutisse, conhecesse, dominasse e problematizasse seu entorno natural — desde as pinturas
rupestres até a arte contemporanea com suas preocupagdes ambientais. Nas palavras do autor:

A representagdo da natureza através de imagens esta na origem do proprio surgimento
da cultura humana. Desde os primérdios, o homem se debate entre louvar e imitar a
natureza ou domina-la e sobrepor-se a ela. Se, por um lado, o ambiente natural se
apresenta como um lugar aprazivel, que prové alimento, agua e um espago para o
homem habitar, além de ser um repositério dos mitos da criagdo, por outro lado,
também representa ameagas e dificuldades, langando desafios para a sobrevivéncia
humana. O homem inicia sua trajetdria artistica ora imitando a natureza para tentar se
aproximar dela, ora procurando domina-la, produzindo objetos que pretendem ser
mais perfeitos do que ela. Ao mesmo tempo em que retrata o mundo com suas
producdes imagéticas, o homem também interfere no mundo, alterando sua
visualidade. As primeiras imagens produzidas por humanos sdo pinturas rupestres que
inauguram uma discussdo se seu carater seria simbolico e ritual ou se seu objetivo
seria a pura representagdo fidedigna do mundo, afirmando a presenga do homem que
as produziu e servindo como comunicagdo entre seus semelhantes. Entre essas
imagens, encontramos tanto algumas de carater mais indicial, nas quais o homem
deixa seu rastro soprando pos coloridos sobre sua méo, como aquelas mais simbdlicas
e esquematicas que retratam animais e seres humanos (Fortes, 2018, p. 7-8).

A arte existe como discussdo de linguagem em si e € a partir da elaboracdo criativa de
seus conceitos e contetidos formais que ela pode arrebatar mais profundamente seu
publico. E necessario que haja uma compreensao por parte da ciéncia, da politica e de
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todas as areas do conhecimento com as quais a arte pode efetivamente contribuir para
pensar a condigdo humana no ambiente terrestre. Mesmo em um mundo totalmente
artificializado e povoado por camadas de imagens instaveis que nos seduzem ao
mesmo tempo que nos confundem, pode a arte funcionar como uma forma de
conhecimento e atuacdo efetiva sobre o mundo. A natureza, mesmo que ameagada, ¢
nossa morada ¢ o que garante nossa sobrevivéncia (Fortes, 2018, p. 14).

A exemplo de produgdes visuais mais primordiais da historia da humanidade pode-se
citar a arte'® rupestre encontrada em sitios arqueoldgicos brasileiro, como o parque nacional
Serra da Capivara no Piaui (Figura 2).

Figura 2 - Imagem rupestre encontrada na Serra da Capivara

Sitio : Toca da En

Fonte: Arte Rupestre ([12000 — 6000 a.C.])

Outras imagens significativas que, embora ndo se caracterizem como produgdes
cientificas no sentido moderno, apresentam um forte componente epistémico sdo aquelas
criadas por povos originarios brasileiros — como a arte marajoara (Figura 3) — e por culturas
africanas, destacando-se os Bronzes do Benim (Figura 4).

16 Vale lembrar que "arte" € uma terminologia utilizada hoje para classificar essas imagens, uma vez que o conceito,

tal como o entendemos, ndo existia para as civilizagdes antigas.
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Figura 3 - Exemplo de Urna Marajoara exposta no Museu Forte do Presépio em Belém
do Para

Fonte: Cultura Marajoara ([4000-1400])

Figura 4 - Exemplo de um Bronze de Benin (datado entre os séculos XVI e XVII)

Fonte: Povo Edo ([Séc. XVI-XVII])

As urnas marajoaras (Figura 3), atualmente reconhecidas como expressdes de arte
indigena, transcendem seu cardter estético ao incorporar profundos significados culturais,
religiosos e sociais. Originalmente funcionando como recipientes funerdrios, esses artefatos
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ceramicos apresentam uma elaborada decoragdo com motivos antropomorfos, zoomorfos e
geométricos que materializam a cosmologia marajoara, estabelecendo uma conexao simbolica
entre os mundos dos vivos e dos mortos. A andlise iconografica revela ainda que os padrdes
decorativos atuavam como marcadores sociais, expressando hierarquias e distingdes de status
dentro daquela sociedade (Gomes, 2007; Schmitz, 1999).

Os Bronzes do Benim (Figura 4), destacadas obras da arte africana pré-colonial,
transcendiam sua func¢do decorativa para assumir importantes papéis socioculturais. Além de
seu valor estético, essas pegas serviam como registros historicos e instrumentos de propaganda
politica, refor¢cando o poder da realeza do Benim. Particularmente significativas sdo as placas
com fungdes religiosas, que materializavam os sistemas de crengas e conhecimentos
tradicionais daquela sociedade. Tais artefatos também adquirem outro significado histdrico,
pois desafiaram os padrdes estéticos € os esteredtipos europeus sobre os povos africanos,
oferecendo uma contranarrativa a visao colonial da arte (Farthing, 2011).

As Figuras 3 e 4 representam apenas dois exemplos dentre inimeras produgdes culturais
que materializam cosmovisdes de diferentes grupos sociais. Essas imagens constituem sistemas
de apreensdo e interpretagdo da realidade, configurando-se, portanto, como formas de
conhecimento que precedem o paradigma cientifico moderno.

Outra pratica significativa neste contexto ¢ a alquimia, atividade pré-cientifica que
gerou um rico acervo de imagens simultaneamente artisticas e epistémicas. Amplamente
difundida na Europa — inclusive entre pensadores como Isaac Newton —, a alquimia
desenvolveu uma cosmologia singular e métodos proprios de compreensdo e intervengao no
mundo natural. Nesse sistema, as imagens funcionavam como um dos principais veiculos de
transmissdo de saberes, evidenciando seu marcante carater epistémico.

Leite e Gatti (2023) abordam o papel fundamental da arte — compreendendo as técnicas
e os meios de produgdo estética — no desenvolvimento dessas praticas alquimicas. Em seu
texto, as autoras relatam que:

A Alquimia pode ser considerada uma pratica interdisciplinar que envolvia diversas
areas do conhecimento e esteve presente no desenvolvimento de diversas
civilizagcdes. Ela buscava, dentre outras coisas, compreender os fendmenos da
natureza, a matéria ¢ elevar o espirito humano. A mesma é construida e pode ser
entendida a partir de trés dimensdes: a esotérica, a psicologica e a cientifica (Leite;
Gatti, 2023, p. 2).

Nessa divisdo tripartida da alquimia, as autoras destacam que a dimensdo esotérica se
caracteriza pela integracdo entre magia e simbologia, tornando a expressao artistica um veiculo
fundamental para sua manifestagdo. Efetivamente, um dos aspectos mais fascinantes da tradi¢cao
alquimica reside precisamente em suas producdes visuais — ricas composi¢des que articulam
escrita e narrativas simbodlicas (Figura 5) —, as quais continuam a despertar interesse e
admiragdo na contemporaneidade. Uma colecdo dessas imagens pode ser encontrada na
publicacdo “Alchemy & Mysticism” (Roob, 2011).
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Figura S - Capa do texto alquimico "Le triumph Hermétique"

Fonte: Saint-Didier (1723)

A andlise da Figura 5 revela uma profusdo de elementos graficos formais e compositivos
— de carater estético — que, conjuntamente, criam uma atmosfera expressiva singular. Esta
intricada rede visual configura um sistema simbdlico complexo, por meio do qual se
manifestam os fundamentos epistémicos da alquimia enquanto sistema de compreensdo e
intervengdo no mundo natural.

Outros exemplos paradigmaticos de imagens portadoras de sistemas cognitivos
especificos incluem as produgdes artistico-religiosas europeias dos periodos medieval,
renascentista e barroco. Essas obras — marcadas pela exceléncia compositiva no Renascimento
e pela intensidade expressiva no Barroco — materializavam a cosmovisao catélica por meio de
uma densa camada simbdlica, analoga a linguagem visual alquimica. Tais caracteristicas
confirmam o carater epistémico dessas manifestagdes artisticas.

A medicina tradicional chinesa constitui outro sistema de conhecimento nao vinculado
ao paradigma cientifico europeu, expressando uma compreensao particular da realidade que se
valeu intensamente de representagdes visuais para ilustrar e transmitir seus principios. Como
exemplificado na Figura 6, essas imagens mapeiam os 14 meridianos — canais de circulagdo
energética no corpo humano, conforme esta tradi¢do —, apresentando uma concepgao distinta
da anatomia da medicina cientifica ocidental).
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Figura 6 - T+ U842 (Expression of the Fourteen Meridians), 1716
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Fonte: Shou (1716)

Além de veicularem cosmovisdes e compreensdes da natureza, muitas imagens
assumem um carater epistémico ao difundirem conhecimentos técnicos. Esse tipo de
conhecimento — classificado como saber instrumental e aplicado — orienta-se para a
transformagdo da realidade mediante métodos, ferramentas e procedimentos especificos, sendo
tradicionalmente adquirido por processos empiricos de tentativa e erro, distinto, portanto, do
conhecimento cientifico stricto sensu (ABBAGNANO, 2011; OLIVA, 2011). Nesse sentido,
as representacdes visuais de técnicas configuram-se igualmente como imagens epistémicas.

Embora as Figuras 3 e 4 ndo tenham como propdsito principal o ensino técnico, elas
incorporam saberes tecnologicos especificos — como 0s processos cerdmicos marajoaras € a
metalurgia dos bronzes do Benim. Notavelmente, a exceléncia técnica dessas producdes
transcende sua funcionalidade, adquirindo valor expressivo ao suscitar admiragdo estética. Da
mesma forma, as obras renascentistas e barrocas ndo se restringiam a dimensao narrativa e
simbolica do sagrado, mas igualmente materializavam avangos técnicos significativos — como
o dominio da perspectiva linear e o tratamento da luz e sombra —, demonstrando como a
maestria técnica pode converter-se em potente linguagem artistica'’.

Se, por um lado, determinadas imagens manifestam notdvel rigor técnico como
“subproduto” de sua producdo — uma vez que este ndo constitui seu propodsito principal —,
por outro, existem representacdes visuais concebidas especificamente para a disseminagdo de

17 Vale ressaltar que a propria ideia de arte foi, por muito tempo, associada ao oficio, saber fazer. De modo que
um artista adquiria reconhecimento justamente pelo seu dominio técnico. Inclusive o termo arte ¢ derivado de
ars que, do latim, significa habilidade, técnica (Abbagnano, 2011; Benedicto, 2021).
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conhecimentos técnicos. Este segundo grupo engloba tanto produgdes cientificas quanto
artefatos visuais origindrios de outros campos do saber, como a alquimia. As Figuras 7, 8 ¢ 9
ilustram alguns exemplos.

Figura 7 - Capa do livro “Liber de arte Distillandi” do alquimista “Hieronymus
Brunschwig, de 1512

Fonte: Brunschwig (1512)
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Figura 8 - Aparatos de destilacio ilustrados na obra do quimico Johann Rudolph
Glauber (1648-1650)

o

Place this, Part 1. Afore the Explication, before Page 1.

Fonte: Glauber (1689)
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Figura 9 - Imagem apresentando um esquema de montagem de destilacido simples para
uso em manuais de quimica
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Fonte: Magnific ([20--])
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As Figuras 7, 8 e 9 retratam uma mesma técnica em diferentes contextos historicos e
culturais: a destilagdo. Este processo, que separa substancias com base em seus diferentes
pontos de ebulicdo, foi desenvolvido inicialmente por alquimistas € permanece em uso até os
dias atuais. Ao longo dos séculos, a producdo de imagens tem sido uma de suas principais
formas de divulgacdo, como exemplificado pelas figuras supracitadas (Beltran, 1996; Leicester,
1971).

E interessante notar como as representacdes visuais da destilagio modificaram suas
caracteristicas ao longo do tempo. A Figura 7, uma ilustragdo de origem alquimica, apresenta
uma forte carga simbolica e expressiva. A Figura 8, por sua vez, exibe um estilo mais sobrio,
com menos elementos plasticos, o que resulta em uma menor carga expressiva € em uma maior
énfase no componente epistémico. Por fim, a Figura 9, mais sintética e minimalista que as
demais, revela um carater fortemente epistémico, visando demonstrar com clareza a estrutura
de um sistema de destilacdo em laboratorio. Essa trajetoria reflete um principio fundamental da
comunicacao cientifica: a busca pela objetividade, que tende a produzir imagens mais claras e
diretas para assegurar a compreensao precisa do conhecimento transmitido.

Aliés, a propria percepcao de que uma imagem ¢ sobria, minimalista ou equilibrada, ou
a identificacdo de como seus elementos visuais se distribuem para transmitir uma ideia, sao
interpretacdes que resultam de seu carater expressivo — mesmo no caso de imagens de forte
carater epistémico, como as cientificas.

Talvez seja precisamente essa sobriedade, presente nas Figuras 8 ¢ 9 e comum a muitas
imagens cientificas, que faga com que seu valor estético seja considerado quase inexistente,
como se fossem compostas apenas por seu valor informacional, conforme apontado por Elkins
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(1995). No entanto, até as imagens cientificas mais informativas podem transmitir saberes por
meio de seu carater estético, como exemplifica o grafico cientifico da Figura 10.

Figura 10 - Grafico de dispersao relacionando as variaveis comprimento de bico e
comprimento de nadadeira para diferentes espécies de pinguim
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Fonte: Silva et al. (2022, p. 166)

De modo geral, os graficos sdo representacdes visuais de dados que expressam a relagao
entre duas ou mais grandezas. A Figura 10 demonstra como o componente estético € essencial
para a extracdo de informagdes — como a distribuicio da relacdo comprimento do
bico/nadadeira entre diferentes espécies. E por meio de seus elementos formais e expressivos
que se identifica a maior concentragdo de pontos em determinadas regides, o desequilibrio entre
as distribui¢des de pontos de cores diferentes e o grau de dispersdao das medidas de cada espécie.

Essas informagdes visuais permitem inferir questdes conceituais relevantes sobre as
relagdes estudadas, evidenciando como o carater epistémico estd intrinsecamente ligado ao
estético. Na verdade, a utilizacdo de graficos nas ciéncias tem como objetivo principal facilitar
a compreensdao, por meio da percepcdo sensorial, de conjuntos de dados quantitativos
complexos.

Outro exemplo de imagens cientificas que, apesar de terem a fun¢do epistémica como
principal, também possuem um forte apelo estético — muitas vezes até sobressaindo-se ao
carater epistémico — sao as fotografias do espago, como as produzidas pelo telescopio espacial
James Webb (Figura 11).
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Figura 11 - Ejec¢des cintilantes emitidas por duas estrelas em formacio ativa compdem a
Lynds 483 (L483) capturadas pelo telescopio James Webb.

Fonte: Nasa (2024)

O marcante apelo estético, que confere um status quase artistico, ndo ¢ uma
exclusividade das imagens modernas e tecnologicas, como as fotografias espaciais
contemporaneas. Outro conjunto de representacdes visuais que merece destaque sdo as
ilustragdes cientificas bioldgicas, as quais percorrem séculos de histéria da ciéncia. Como
exemplo, destacam-se aquelas produzidas durante as expedi¢des de naturalistas europeus entre
os séculos XVII e XIX. Essas obras, criadas no contexto da expansao colonial e do interesse
pelo mapeamento da biodiversidade global, combinam precisdo documental com notéavel
qualidade estética, constituindo um importante capitulo na histéria tanto da ci€ncia quanto da

arte (Alcantara-Rodriguez; Andel; Frangozo, 2024, Kury 2013; Lopes; Fenner; Teixeira, 2020)
18

Nesse segmento, apresenta-se uma xilogravura (Figura 12) da obra Historiae
naturalium Brasiliae (1648), um marco do conhecimento naturalista sobre o Brasil colonial.
Esta obra seminal, fruto das pesquisas de George Marcgrave e Willem Piso sob o patrocinio de
Mauricio de Nassau, documentou a fauna e a flora do Nordeste brasileiro durante o dominio
holandés. Embora concebida como um registro cientifico para instituigdes holandesas, a obra
destaca-se igualmente por seu notavel valor estético, particularmente na riqueza detalhista de
suas representagdes xilograficas (Lopes, Fenner, Teixeira, 2020).

18 Muitas dessas expedigdes forma impulsionadas pelo interesse em produtos tidos como “ex6ticos” aos europeus.
Estes eram coletados e exportados a Europa para fazer parte de gabinetes de curiosidade, espagos que sdo
considerados os precursores de museus (Lopes; Fenner; Teixeira, 2020).
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Figura 12 - Xilogravura encontrada na obra “Historiae naturalium Brasiliae”

Fonte: (1648, p. 70)
https://journals.plos.org/plosone/article/figure?id=10.1371/journal.pone.0276242.2014

(Acesso em 18 mar. 2025)

O interesse europeu pela representacao visual do Brasil ndo se limitou aos registros de
fauna e flora. A partir do século XIX, ganharam destaque produgdes artistico-cientificas que
documentavam aspectos socioculturais do pais. Um marco fundamental desse periodo foi a
Missao Artistica Francesa de 1816, organizada por Joaquim Lebreton sob patrocinio da Coroa
Portuguesa. Este empreendimento, além de institucionalizar o ensino académico de artes no
Brasil, teve como propdsito documentar visualmente a vida na colonia, produzindo obras que
sintetizavam o olhar europeu sobre a sociedade brasileira (Antunes, 2021; Kury, 2022;
Travisan, 2007).

Dentre as diversas obras realizadas durante a missdo, destacam-se as produzidas por
Jean Baptiste Debret, como exemplificadas na Figura 13.
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Figura 13 - Litografia de Debret registrando vendedores com latas de leite e capim na
cabeca, 1835.

Fonte: Debret (1835)

O ponto interessante em imagens como as produzidas por Debret é que elas sdo
geralmente alocadas no campo da arte, e ndo no das ciéncias. No entanto, mesmo quando o foco
recai sobre seu carater estético, tais obras constituem um importante objeto documental que
permite a produgao de saberes sobre um contexto sdcio-historico e cultural especifico (Antunes,
2021; Kury, 2022; Travisan, 2007).

Inclusive, a invencdo da fotografia no século XIX permitiu a criagdo de diversas
imagens que transitam entre as artes visuais e as ciéncias sociais, intercambiando uma
preocupagao compositiva e um carater expressivo com informagdes sobre a sociedade retratada.
Um dos principais exemplos desse tipo de producgdo ¢ a obra do fotografo documental Sebastido
Salgado, exemplificada na Figura 14 (Martinhak, 2017). Sua obra sintetiza essa dupla
dimensdo: enquanto documento, fornece informagdes sobre culturas especificas (dimensao
epistémica); como expressdo artistica, mobiliza intensa carga emotiva — evidenciada nas
feicdes marcadas e no olhar que simultaneamente revela e confronta o espectador, suscitando
uma gama de reagdes emocionais (dimensao estética).
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Figura 14 - Participante do festival singsing de Mount Hagen, provincia des Hautes, em
fotografia de Sebastido Salgado

Fonte: Salgado (2013)

No que tange a fotografia, um dos principais meios de reconhecimento do carater
estético das imagens cientificas sdo os concursos especializados. Um exemplo paradigmatico €
o "Prémio Fotografia-Ciéncia & Arte", realizado pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico (CNPq). Com pelo menos catorze edigdes, o concurso exige que as
imagens participantes tenham sido produzidas no ambito de uma pesquisa cientifica,
categorizando-as entre: 1) imagens produzidas por cameras fotograficas (em ambientes naturais
e antropicos) e 2) imagens produzidas por instrumentos especiais (Opticos, eletronicos e
eletromagnéticos, como lupa, microscopio, telescopio, imagem de satélite, radiografia,
ultrassom, ressonancia magnética, entre outros).

O concurso tem como objetivo fomentar a produgdo de imagens com a tematica de
Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo, contribuir para a divulgacdo e popularizagdo da ciéncia e
tecnologia, e ampliar o banco de imagens do CNPq (Conselho Nacional..., 2024). Esse objetivo
ressalta a importancia das imagens no desenvolvimento da ciéncia. Ademais, entre os critérios
de avaliagdo, destacam-se impacto visual, dominio da técnica, estética e relevancia da imagem
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para a pesquisa, evidenciando a fusdo entre os aspectos estéticos e epist€émicos no fazer
cientifico.

Portanto, o carater epistémico ndo constitui exclusividade das imagens cientificas, assim
como estas — mesmo em suas formas mais minimalistas — nao se reduzem a meros veiculos
informacionais. A reciproca ¢ igualmente verdadeira: na cultura visual contemporanea,
especialmente nas redes sociais, frequentemente observamos a atribui¢do indiscriminada do
status de "arte" a qualquer produgdo com efeitos visuais impactantes, como se a intensidade
estética fosse privilégio exclusivo do dominio artistico.

Na realidade, a pratica cientifica frequentemente emprega estratégias estéticas em suas
comunicagdes, seja para engajar o publico leigo, seja para destacar aspectos relevantes da
pesquisa, sem com isso abdicar de seu propodsito fundamental de construcao de conhecimento
(Benedicto, 2021). Paralelamente, obras artisticas podem dedicar extrema atengdo a
representacdo fidedigna da realidade ou a elaboracdo de sistemas simbolicos complexos, sem
que isso as transforme em documentos cientificos

A partir das discussdes apresentadas, retomam-se alguns pontos examinados ao longo
do texto para, entdo, apresentar as consideracdes finais deste topico e introduzir a proéxima
problematica a ser debatida:

e A arte e a ciéncia sdao formas de produgao de conhecimento humano, e ambas — assim
como outros saberes — produzem imagens em seus processos.

o Toda imagem ¢ constituida por componentes formais, expressivos e representacionais.
Os dois primeiros compdem o carater estético, e o tltimo, o carater epistémico, podendo
um deles ser mais evidente que o outro.

o Toda imagem produz conhecimento, ainda que este nem sempre seja cientifico.

e A expressividade visual ndo se restringe a capacidade de provocar emogdes intensas;
manifesta-se também por meio de qualidades formais como equilibrio composicional,
clareza estrutural e organiza¢do harmonica dos elementos visuais. Essas caracteristicas,
embora sutis, constituem formas igualmente validas de expressao.

e Apesar de autores reconhecerem que toda imagem produz conhecimento, ainda persiste
a tendéncia de associar "imagem epistémica" exclusivamente as imagens da ciéncia.

e De modo semelhante, embora toda imagem possua componentes formais e expressivos,
ainda ha uma tendéncia a associar o estético apenas as imagens artisticas.

e O carater estético ndo é exclusivo nem sindénimo de arte, assim como o carater
epistémico ndo € exclusivo nem sindénimo de ci€éncia — mesmo considerando tradi¢oes
filosoficas que associam a estética a arte e a epistemologia a ciéncia.
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Para endossar esses apontamentos, retomam-se os trabalhos de Elkins (1995) e Marr
(2016). Se, por um lado, os autores abordam a problematica das imagens ndo artisticas e das
imagens epistémicas, por outro, ambos defendem a integracdo entre os aspectos estético e
epist€émico nas imagens artisticas e cientificas, e argumentam que a compreensdo dessa
integragdo permitiria expandir a visao sobre as imagens € os proprios meios de producdo do
conhecimento.

O transito de imagens entre os dominios artistico e cientifico suscita uma questao
fundamental: se ambas compartilham dimensdes estéticas e epistémicas, como estabelecer
fronteiras claras entre esses campos? Essa problematica leva a questionar: seria possivel afirmar
que toda imagem artistica ¢ cientifica, e vice-versa, ndo sendo possivel diferencia-las?

A resposta ¢ negativa. O fato de imagens artisticas e cientificas possuirem pontos em
comum — inclusive a possibilidade de uma mesma imagem ser alocada em ambas as areas —
ndo significa que sejam a mesma coisa. Cada campo possui produgdes proprias com
caracteristicas determinadas. Porém, uma vez que os caracteres epistémico e estético ndo se
mostram eficientes para realizar essa distin¢ao, € preciso encontrar outro critério de analise que
permita diferencia-las.

Sendo assim, proponho um foco diferenciador que parte de outro ponto em comum das
imagens, evidenciado na conceituagdo anterior: o fato de que, em ultima instancia, toda imagem
estabelece relagdes com o mundo e produz significados. Logo, toda imagem pode ser uma
mensagem e, portanto, estabelecer um processo de comunicagdo. Dessa forma, minha proposta
¢ distinguir a imagem artistica da cientifica pelo viés da comunicagdo, como sera discutido no
proximo capitulo.
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7 COMUNICACAO: ALGUNS APORTES TEORICOS

7.1 Linguagem e Comunicac¢io

Neste topico, discute-se brevemente o conceito de linguagem para, em seguida,
relaciond-lo ao processo de comunicagao.

E fato que o ser humano esta em constante busca pela compreensdo de seu mundo, e
nesse processo, lanca mado de uma habilidade essencial: a linguagem.
Conforme apontam Petter (2012) e Fiorin (2013), a linguagem ¢ uma matéria do pensamento
— a capacidade humana de perceber, categorizar e ordenar o mundo, produzir sentido e, por
fim, comunicar-se.

Citelli (2008) ainda destaca que

Digamos, de maneira rapida e nutrida pelo espirito provocativo: o mundo existe. Do
mesmo modo a linguagem, com a sua enorme capacidade de gerar significagdes, traz
consigo a possibilidade de atualizar, inventar, narrar, descrever, compor a experiéncia
(Citelli, 2008, p. 25)

Complementando com as palavras de Petter (2012):

O fascinio que a linguagem sempre exerceu sobre o homem vem desse poder que
permite ndo s6 nomear/criar/transformar o universo real, mas também possibilita
trocar experiéncias, falar sobre o que existiu, poderd vir a existir, ¢ at¢é mesmo
imaginar o que precisa nem pode existir (Petter, 2012, p. 11).

Portanto, a linguagem ¢ entendida como um meio de produgao de sentidos que atua em
trés relagdes fundamentais: a do sujeito com o mundo, a do sujeito consigo mesmo — na
ordenacao de seus pensamentos — € a do sujeito com a sociedade. Dessa forma, compreender
a imagem como um caminho de relacdo sujeito-mundo e como uma forma de expressdao de
ideias e experiéncias permite classifica-la como um modo de linguagem. E, se a imagem ¢
linguagem, ela também pode ser comunicagao.

unicacdo € u 0 u 1stori volvi

A comunica¢do ¢ um fendmeno que acompanha toda a historia do desenvolvimento
humano e reflete a necessidade social de partilha de informagdes. A propria etimologia da
palavra "comunicagdo" reforga essa natureza socializante. Como indicado por Sousa (2006):

A raiz etimolodgica da palavra comunicagdo € a palavra latina communicatione, que,
por sua vez, deriva da palavra commune, ou seja, comum. Communicatione significa,
em latim, participar, por em comum ou ac¢ao comum (Sousa, 2006, p.22).

A preocupacdo com esse processo social remonta aos estudos da Retorica na
Antiguidade. Contudo, foi somente no século XX que surgiram investigagdes mais
sistematizadas sobre o tema, dando origem ao campo das Teorias da Comunica¢ao. Como
indica o plural "teorias", trata-se de uma area com diversas abordagens e propostas para
conceituar e compreender esse fendmeno — a comunicacdo. Nesse diversificado panorama
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tedrico, encontram-se perspectivas que tanto convergem quanto divergem entre si (Sousa,
2006).

No entanto, na busca de um ponto de partida das discussoes, trago a proposta de Omar
Calabrese (1987), que diz:

Chegamos agora ao termo "comunicagdo". Toma-lo-emos, obviamente, no sentido
moderno, isto é, "toda transmissdo de informa¢do obtida mediante a emissdo,
conducdo e recep¢do de uma mensagem". Trata-se, em suma, de um processo
socializado, no qual a informacao passa entre dois interlocutores (ndo necessariamente
seres humanos), através de um suporte fisico (um canal) e por meio de um c6digo (um
conjunto de regras para segmentar sistematicamente o material fisico portador de um
conteudo também sistematicamente segmentado; e ainda um conjunto de regras para
combinar o primeiro com o segundo). Como se pode ver, a "comunica¢ao" ¢ um
fenémeno complexo que comporta numerosos elementos em jogo: a natureza dos
participantes (emissor e receptor), a natureza do canal utilizado (que pode ser desde
as ondas sonoras até as da luz), a natureza do codigo (que pode ser desde as regras da
lingua falada até a linguagem do computador), a natureza das mensagens transmitidas
mediante codigos, o processo de emissdo ¢ de recepgdo. Cada um dos fendmenos que
participam do processo comunicativo pode ser estudado em sua especificidade e pode
dar lugar a pontos de vista diferentes sobre a propria comunicagdo. Pode- se, por
exemplo, privilegiar o aspecto da emissao enquanto momento no qual se organiza a
producdo de mensagens de acordo com leis econdmicas e se organiza o consumo das
proprias mensagens; pode-se, ao contrario, pesquisar o conjunto dos mecanismos
psicoldgicos segundo os quais uma mensagem ¢ produzida na fonte ou recebida no
destino; ou, ainda, pode-se estudar a natureza do canal de transmissdo ¢ também o
aspecto informacional da mensagem, medindo-lhe o quociente informativo; pode-se,
ainda, deter-se sobre o carater social da propria comunicag¢do, buscando sua
contratualidade no seio de um grupo social ou sua relevancia com relag¢do aos valores
da comunidade na qual sdo transmitidas as mensagens ou os comportamentos de
emissdo e consumo dos sujeitos sociais em jogo (Calabrese, 1987, p. 15-16).

Como destaca Calabrese (1987), embora estejamos constantemente imersos em atos
comunicativos, teoriza-los ¢ uma tarefa complexa devido a diversidade de variaveis envolvidas.
De fato, as diversas teorias da comunicac¢do — cada uma com suas especificidades — focam em
variaveis distintas. Nao obstante, mesmo nesse emaranhado de fatores, ¢ possivel sintetizar o
processo como a transmissao de uma mensagem entre interlocutores.

Assim, a comunicagdo configura-se como um processo de partilha que ocorre por meio
da interagdo entre duas instancias: uma na qual um enunciado ¢ produzido e outra na qual ele ¢
recebido. Esse enunciado (ou mensagem) ¢ uma estrutura codificada pelo emissor e precisa ser
decodificada pelo receptor. E nessa relagio de troca — entre enunciador e receptor — e na busca
por significados partilhados por meio de codigos que se fundamenta a "teoria da comunicacdo
tentativa", proposta por José Luiz Braga e adotada como referencial tedrico neste trabalho.

7.2 A comunica¢ao Tentativa
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Antes de adentrar aos detalhes da tese da comunicagao tentativa, apresento, pela Figura
15, uma situagdo para analise.

Figura 15 - Meme envolvendo a interpretacio de uma manchete de jornal

R .[ os cientistas bem pitiquinhos @ =&

@ O POVO & @opovo - 1d

Medindo apenas 5 centimetros, cientistas
brasileiros descobrem nova espécie de

E morcego

opovo.com.br/noticias/curio...

# Hauman versao deste post

Fonte: Adaptado de r/twitter Brasil (2024)

A Figura 15 apresenta um meme — uma mensagem de carater humoristico disseminada
em redes sociais — que retrata uma situacdo na qual um leitor-receptor (R) expressa seu
entendimento da leitura de uma manchete produzida por um emissor (E) -, que no caso ¢ um
jornal.

O efeito humoristico ocorre porque o leitor interpreta a mensagem de maneira
divergente da intencgao original do enunciador. A manchete, em sua concep¢ao, tinha o objetivo
de anunciar a descoberta de uma nova espécie de morcego de pequeno porte (com apenas 5 cm
de comprimento) por cientistas brasileiros. Contudo, a estrutura sintitica adotada levou a uma
interpretacdo alternativa: a de que os proprios cientistas mediam 5 cm, e ndo o animal.

Esse fenomeno ilustra um processo comunicacional que envolveu a utilizacdo de
cddigos linguisticos -letras e palavras da lingua portuguesa que fazem referéncia a sons e certos
significados - na elaboragdo de um enunciado (mensagem) pelo jornal, o qual foi transmitido
por meio de um canal digital. Posteriormente, o enunciado foi recebido, decodificado e
interpretado pelo receptor (R), gerando um entendimento distinto do propodsito original do
enunciador (E).

Essa discrepancia interpretativa, frequentemente caracterizada como "ma
compreensdo", € vista por alguns tedricos como uma falha no processo comunicativo — ou até
mesmo como a sua inexisténcia. Essa visdo deriva, principalmente, de abordagens que
concentram a analise na mensagem como o elemento primordial da comunicacao (Braga, 2010;
Sousa, 2006).
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No entanto, Braga (2010) propde uma reorientagdo conceitual, deslocando o foco da
mensagem para a interagdo entre os sujeitos. Para o autor, a comunicacdo se configura na
interagdo, independentemente do nivel de alinhamento entre inten¢ao e interpretagdo. Em outras
palavras, mesmo quando a compreensdo do receptor diverge significativamente da intengao
original do enunciador, o processo comunicativo ainda se efetiva.

Nas palavras do autor:

Consideramos os processos comunicacionais como tentativos em pelo menos dois
aspectos. Em todo episddio comunicacional, a existéncia de uma margem, maior ou
menor, de ensaio-e-erro torna os resultados probabilisticos, qualquer que seja o
critério adotado para considerar o sucesso da interagdo. O tentativo corresponde,
também, ao reconhecimento de algum grau de imprecisdo (incerteza, multivocidade,
auséncia de controle) em todos os passos do processo (Braga, 2010, p. 66)

Assim, em coeréncia com nossa tese, comunicacio nao ¢ s6 aquela de valor alto, do
sucedimento precioso e raro — mas toda troca, articulacdo, passagem entre grupos,
entre individuos, entre setores sociais — frequentemente desencontrada, conflitiva,
agregando interesses de todas as ordens; marcada por casualidades que ultrapassam
ou ficam aquém das intengdes (que, alias, podem ser validas ou rasteiras).
Comunicagdo ¢ o processo voltado para reduzir o isolamento — quaisquer que sejam
os objetivos e os modos de fazer. A comunicagdo ¢ sempre performativa, qualquer
que seja o resultado — admitindo, exatamente porque tentativos (com variada
probabilidade e baixa precisdo), que o ajuste ¢ a sintonia sdo apenas aproximadamente
previsiveis, geralmente de reduzida qualidade. Mas ¢ isso, creio, que precisamos
entender como funciona, quais as margens de aperfeicoamento possivel; e quais os
espagos em que ¢ da propria imprecisdo que se espera a flexibilidade para o humano
e para o social. Pois é essa imprecisdo mesma que, em algumas situagdes, equilibra a
opressdo comunicacional e se pde como barreira ultima para o pensamento Unico
(Braga, 2010, p. 69-70).

A partir dessa fundamentagdo teorica, Braga (2010) destaca que, em condigdes ideais,
pode ocorrer um momento de comunhao — caracterizado por uma elevada compatibilidade entre
a mensagem emitida e a interpretacao recebida. Contudo, ressalta que essa situagdo ndo deve
ser entendida como a Unica forma legitima de comunicagdo, mas sim como uma das
possibilidades dentro de um amplo espectro comunicativo.

Esse espectro engloba desde interagdes altamente eficazes até comunicagdes pouco
efetivas, abarcando tanto os €xitos quanto os fracassos. Além disso, incorpora a multiplicidade
de propositos e processos que modulam os atos comunicativos, incluindo dimensdes "estéticas,
afetivas, racionais, intelectuais, cientificas, praticas, educacionais e politicas" (Braga, 2010, p.
70).

Braga estrutura sua tese em dois eixos principais. O primeiro postula o carater
probabilistico dos episddios comunicacionais, cuja concretizacao estd sujeita a diferentes graus
de possibilidade — desde uma realizagdo plena até uma efetivacao parcial ou mesmo nula.

O segundo eixo concebe os processos comunicacionais como aproximativos, admitindo
diferentes graus de precisdo. Essa precisdo, contudo, ndo ¢ absoluta, mas relacional — depende
fundamentalmente dos critérios estabelecidos pelas instincias envolvidas na intera¢do. Sao
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precisamente esses critérios compartilhados que fundamentam a avaliagdo do que se considera
um sucesso comunicacional em determinado contexto.

A compreensdo desses parametros de sucesso € que viabiliza o aprendizado continuo e
0s subsequentes ajustes necessarios para aproximar a inten¢do comunicativa de sua efetiva
realizagdo. Importa destacar que tais critérios ndo sdo fixos ou universais, variando de acordo
com 0s objetivos, as intengdes, o equilibrio e o desequilibrio entre os participantes, bem como
a estruturagao ¢ a clareza dos enunciados. Sobre critérios, Braga reforga que eles:

[...] s@o parte do problema comunicacional. Critérios de eficacia e de valor fazem parte
das coisas que precisam ser socialmente negociadas por meio de processos
comunicacionais e serdo diferentemente tratados conforme as diversas questdoes que
modulam os processos. A adog@o — expressa ou implicita — deste ou daquele critério
deve ser propria ao regime comunicacional especifico (socialmente instituido). O que
em um regime seria considerado sucesso pode ser visto, em outro regime, como
frustrante (Braga, 2010 p. 71, grifo meu).

Esses pontos elencados reforcam que a comunicacao se constitui como um fendmeno
social complexo, com uma variedade de graus, direcdes e niveis de realizacdo. E, uma vez que
o fendmeno comunicativo ¢ considerado por sua interagao, ¢ importante considerar que ele nao
depende unicamente daquilo que o enunciador procura obter como resultado do episodio
comunicacional (isto €, a eficacia de entendimento de sua mensagem), mas também das
tentativas do receptor no processo de decodificagao.
Desse modo, o receptor sai de uma posi¢do passiva de “receptaculo decodificador” e passa a
ser agente comunicacional também; ele se torna participante, sendo seu agir tentativo essencial
para o processo. Como aponta Braga:

Certamente, o que podemos chamar de tentativa do participante ¢ uma parte relevante
de nossa tese. Essa tentativa se expressa particularmente na busca de obter uma
interpretacdo da mensagem em coeréncia com o ponto de partida (emissdo). A
tentativa do participante receptor, por sua vez, seria a de interpretar em fungdo de sua
visada cultural, desmontando manejos ou sutilezas da mensagem que o possam
enganar; ¢ escolhendo, das mensagens, as que efetivamente lhe merecam a sintonia,
realizando a boa critica (Braga, 2010, p. 72).

Braga (2010) adverte contra uma visdo polarizada do sucesso comunicacional, que
oporia a sintonia idealizada pelo enunciador a participacdo ativa do receptor. O autor propde,
em vez disso, compreender a comunicag¢do como um fendmeno social mais amplo e processual.
Nessa perspectiva, além das tentativas individuais do enunciador e do receptor, destaca-se a
dimensdo da tentativa do processo — ou seja, as transformagdes que as interagdes sociais
acumulam a cada ato comunicativo.

A tentativa do processo ¢ compreendida a partir da consideragdo de que toda
comunicacao ocorre dentro de um contexto processual, no qual algo estd em jogo entre as duas
instancias participantes. Esse contexto ¢ que serd responsavel por organizar o rol de
possibilidades tentativas e por prover quais tipos de coisas podem ser tentadas, como se
oferecesse algumas regras ao jogo comunicacional. E com base nas tentativas do processo que
ocorre a producao social de dispositivos interacionais.
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Os dispositivos interacionais sio os modos e taticas construidos para aumentar a
produtividade da comunicacdo. Essa construgdo ocorre por meio das multiplas interagdes
tentativas e suas aproximacdes sucessivas, as quais desenvolvem, na pratica, os objetivos e os
critérios indicadores do sucesso comunicacional.

Esses dispositivos interacionais também criam matrizes que oferecem, aos participantes
da comunicac¢do, determinados padrdes e regras, as quais visam garantir alguma possibilidade
de sucesso e precisao. A elaboragdo de tais regras assume um ldécus importante na comunicagao,
pois como afirma Braga:

Um procedimento interacional que se normatiza ¢ uma tentativa de maximizagao para
as interagdes pretendidas. A instituicdo dessas regras se faz no sentido da reducgao dos
riscos probabilisticos; os participantes de episdodios comunicacionais ai exercidos
passam a contar com tal pratica regular para estimular as inferéncias pretendidas. Mas
os elementos tentativos estdo sempre presentes — a cada dispositivo acionado, a cada
episodio interacional (Braga, 2010, p. 73).

E importante ressaltar que a constituicio das matrizes comunicacionais ocorre em
diferentes niveis, desde os dispositivos interacionais cotidianos entre duas pessoas ou pequenos
grupos — como as girias de uma determinada localidade — até macrodispositivos que envolvem
instancias maiores, como redes sociais e outras organizacdes de estrutura complexa, a exemplo
do campo cientifico. Além disso, cada instancia e cada modo comunicacional, em seu contexto
socio-historico e cultural, produz seus proprios sistemas de normatizagao.

A partir das consideragdes apresentadas, Braga estabelece mais dois pontos essenciais
do processo comunicativo: o codigo e as inferéncias.

O codigo refere-se a normatizagdo — ou seja, aos elementos regulados que formam uma
estrutura prévia orientadora do discurso. Por exemplo, na drea da quimica, hd um conjunto
simbolico especifico utilizado para a comunicagdo de ideias, como os simbolos dos elementos
quimicos. Os codigos buscam delimitar as possibilidades interpretativas e podem assumir
diversas formas: linguisticas, culturais, institucionais, pessoais, entre outras.

Se, por um lado, o codigo representa a parte delimitante da comunicagdo, por outro, ha
as inferéncias — processos mais abertos e ndo codificados que complementam a comunicagao,
por mais codificada que esta seja. Essas inferéncias correspondem as suposigoes, hipoteses e
interpretagdes produzidas pelo receptor sobre as intengdes do enunciador, com base em seu
repertdrio e no contexto de produ¢do dos enunciados. Ou seja, trata-se da agdo do receptor em
“tentar entender o que o enunciador quis dizer”. Nas palavras de Braga: “as inferéncias
decorrem de um esfor¢o de maximizacao da pertinéncia (entre a interpretacao e o enunciado)”
(BRAGA, 2010, p. 75).

As inferéncias introduzem um componente incalculavel, incontrolavel e imprevisivel no
processo comunicacional, mesmo diante de um codigo bem estruturado. Assim, todo cédigo
contém seu grau de indefinicdo — sendo, portanto, igualmente tentativo. Contudo, a cada
interacdo, os codigos podem ser criados, modificados, ajustados, aperfeicoados ou excluidos.
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Dessa maneira, embora 0s processos comunicacionais estejam permeados por margens de
imprecisdo e incerteza, eles se desenvolvem por meio de tentativas, experiéncias e erros. Nesse
sentido, a presenga das inferéncias transforma o processo de decodificagdo do receptor, que
deixa de ser puramente mecanico para se tornar processual e interpretativo. Como
exemplificado na Figura 15, embora enunciador e receptor compartilhem o mesmo codigo (a
lingua portuguesa), o receptor inferiu que a manchete se referia a cientistas medindo 5 cm.

Ademais, Braga destaca que a maximizagdo da normatizacdo nao implica,
necessariamente, em maior precisdo comunicativa. Regras excessivas podem culminar em
sistemas rigidos e inflexiveis, incapazes de abarcar os espagos interpretativos essenciais ao
desenvolvimento da comunicagdo como processo social complexo. Por exemplo, suponha que
uma artista chegue a uma localidade afirmando que esta 14 para "realizar uma instala¢ao". Caso
nao houvesse flexibilidade no cédigo linguistico, a Uinica interpretagdo possivel seria a de uma
instalacdo elétrica, hidraulica etc., excluindo-se a possibilidade de se tratar de uma obra
artistica. Analogamente, a poesia em lingua portuguesa seria inviavel se as palavras estivessem
restritas a um unico sentido.

No entanto, a abertura inferencial ndo equivale a flexibilidade total nem a liberdade
criativa ilimitada, ja que isso poderia comprometer a clareza, gerar desentendimentos e tornar
as interacdes excessivamente contingentes.

Braga ressalta ainda que o grau de rigor e abertura na comunicagdo varia conforme a
instdncia e o processo em questdo. Assim, algumas formas de comunicagdo priorizardo o
controle do c6digo, enquanto outras valorizardo uma maior flexibilidade. Nas palavras do autor:

Entretanto, embora a razdo e a logica sejam pragmaticamente processos muito
interessantes de maximizagao do rigor (redugdo da imprecisdo) e para a ampliagdo
probabilistica do sucesso na comunicagdo, ¢ importante assinalar que nem todo
programa comunicacional humano aposta principalmente nos controles voltados para
a univocidade nem, correlatamente, na adog¢do de inferéncias ldgicas relacionadas a
codigos rigorosos. Os processos estéticos, como também os afetivos e os
comportamentais praticos, tendem diversamente a procurar outros ambitos de
passagem comunicacional — apostando antes em transa¢des complexas e difusas,
jogando justamente com a tentativa e a imprecisdo na expectativa de gerar sintonias
ndo baseadas na univocidade e sim na potencialidade de acordes compostos entre os
participantes (Braga, 2010, p. 75-76).

Inclusive, o que sera discutido na sequéncia ¢ justamente essa relagao do rigor do codigo
e da flexibilizagdo inferencial nos discursos artisticos e cientificos. Mas antes, de prosseguir
para essa discussao, apresenta-se um resumo do que foi debatido neste topico.

Para finalizar, as Figura 16 e 17 apresentam um modelo esquematico, para sintetizar as
ideias discutidas neste topico '°.

1% Proponho esse modelo como alternativa ao, muito difundido, esquema “Emissor — Mensagem—>Receptor,
derivado da “Teoria Matematica da Comunicagdo. A qual foi inicialmente feita para comunicagdo entre
dispositivos eletronicos e depois utilizada em outras propostas. Apesar dela permitir uma facil compreensao do
processo comunicativo, essa faz com que esse se entenda como algo muito mecéanico e linear, de uma
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Figura 17 - Esquematizacio do espectro comunicacional
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Fonte: Elaborada pelo autor

CONTEXTO

Figura 16-Esquematiza¢ao das principais ideias discutidas sobre a comunicacio
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Portanto, a partir das Figuras 16 e 17 e das discussdes apresentadas, entende-se que
a comunicacao tentativa concebe a comunicagdo como um processo interacional entre duas
instancias: uma que produz um enunciado e outra que o recebe. Nesse processo, ocorrem
tentativas de aproximacao entre a intencdo do enunciador e as interpretagdes do receptor — que
¢ um participante ativo.

comunicag¢ao fundada diretamente em “sinal — resposta”. Tendo, ainda, o sucesso do entendimento da mensagem
como seu principal foco, e ndo todo o processo interacional (Sousa, 2006).
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O processo de compreensao dependera das intengdes do enunciador, dos elementos
mobilizados na elabora¢ao da mensagem, dos dispositivos sociais € interacionais, dos codigos
estabelecidos por um determinado contexto e das inferéncias realizadas pelo receptor a partir
de seu repertorio. Vale lembrar que tanto o enunciador quanto o receptor possuem sua natureza
propria e estdo inseridos em um contexto socio-historico, cultural, identitario e paradigmatico.
Além disso, todo o processo comunicacional estd inserido em um contexto mais amplo.

Desse modo, a intersec¢do entre enunciado e interpretacdo ocorre em um espectro
probabilistico, constituindo um continuum de possibilidades que varia da comunicagao perfeita
até a auséncia total de comunicagdo — sendo esses extremos, vale ressaltar, construgdes tedricas
idealizadas. A Figura 17 esquematiza esse espectro de possibilidades, desde uma comunhao
total (a) at¢ uma auséncia radical de comunicagao (f).

Embora seja possivel desenvolver estratégias para otimizar a eficicia comunicativa —
desde iniciativas individuais de adaptagdo discursiva até convengdes socioculturalmente
estabelecidas (como sistemas compartilhados de regras, padrdes e linguagens) —, persiste
inevitavelmente um grau de incerteza irredutivel no processo. Convém observar que os
parametros de rigor, de abertura flexivel e os critérios de sucesso comunicacional apresentam
significativa variabilidade conforme as instancias e os contextos interacionais especificos.

Por fim, nas palavras de Braga:

Malgrado os ambitos da parcial incerteza, percebemos que a tentativa humana e social
de ter comunicagdo determina a existéncia pratica de alguma previsibilidade — espago
em que sempre podemos produzir alguma sintonia, talvez imprecisa, mas efetiva
comunica¢do (Braga, 2010, p. 80, destaque do autor)

Partindo dessas consideragdes e entendendo que tanto a arte quanto a ciéncia sdo
atividades produtoras de enunciados e processos comunicativos — € que a criagdo de imagens
constitui um desses meios de comunicagdo —, € possivel analisé-las a luz dos pressupostos da
comunicagdo tentativa, como se discute a seguir.

7.3 Os abismos e as tentativas da ciéncia e da arte

A comunicagdo ¢ um processo de partilha por meio do qual os seres tornam-se sociais
ao compartilhar ideias. No entanto, ¢ importante destacar que tanto o enunciador quanto o
receptor sdo agentes ativos na constru¢do da mensagem: o primeiro, com suas intengdes, € 0
segundo, com suas inferéncias, as quais estdo intimamente relacionadas aos contextos dos
sujeitos e a0 momento em que a comunicacao ocorre. Assim, entre o que foi enunciado e o que
foi entendido, hd sempre uma variacdo de interpretacdes, que podem oscilar entre o bom
entendimento e o desentendimento.

A drag queen Rita Von Hunty (2022), em seu video “Narrar o mundo”, destaca que
“entre o que ¢ dito e o que ¢ ouvido existe sempre um abismo subjetivo”, uma vez que o
enunciador ¢ responsavel apenas pelo que diz, e nunca pelo que serd escutado (Von Hunty,
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2022).Isso significa que ndo ¢ possivel haver compreensdo entre os sujeitos? Nao, pelo
contrario. Compreender a existéncia desse abismo permite que os envolvidos no processo
comunicacional desenvolvam tanto os objetivos que esperam alcangar quanto as estratégias
para tentar atingi-los. Tais estratégias estdo relacionadas ao que Braga (2010) chamou de
codigos e dispositivos interacionais.

Além disso, uma vez que tanto a arte quanto a ciéncia se constituem como atividades
humanas sociais e, consequentemente, comunicacionais, cada uma delas acabou por
desenvolver suas proprias estratégias para administrar as tentativas de controlar esse “abismo
subjetivo”. Lembrando que esse controle pode atuar tanto para minimizar quanto para
maximizar esse abismo. Dessa forma, ¢ possivel analisar, entender e comparar a ciéncia e a arte
pela perspectiva da comunicacdo, ao examinar os objetivos, codigos e dispositivos de cada area.

7.4 Ciéncia e Comunicac¢ao Cientifica

7.4.1 O fazer cientifico e a Natureza da Ciéncia

Responder a pergunta “o que ¢ ciéncia?” ndo ¢ uma tarefa facil, uma vez que
essa atividade admite multiplas respostas ao longo de seu desenvolvimento historico (Benedito,
2021; Pombo, 2012). No entanto, mesmo sem uma definicdo univoca, ¢ indiscutivel que a
ciéncia se consolidou como uma das principais formas de produzir conhecimento na
contemporaneidade. Isso se deve especialmente ao fato de que muitos de seus produtos e
tecnologias tém respondido, ao longo dos séculos, a diversas demandas da sociedade — desde
o aumento da expectativa de vida até a manipulacio da natureza em escalas micro e
macrocosmicas, como na conquista de territdrios extraterrestres € no manejo de
microparticulas, passando pela criagdo dos mais variados produtos de bem-estar social
(Targino, 2000).

Desse modo, em vez de buscar uma resposta definitiva para “o que € ciéncia?”, talvez
seja mais interessante compreender “como se faz ciéncia?” — isto €, quais sdo seus métodos e
procedimentos — e, com base nisso, refletir sobre o que leva a ciéncia a ocupar tanto espago
no pensamento moderno-contemporaneo.

Como aponta Targino (2000):

A ciéncia busca, essencialmente, desvendar e compreender a natureza e seus
fendmenos, através de métodos sistematicos e seguros. No entanto, face a
dinamicidade intrinseca a propria natureza, seus resultados sdo sempre provisorios.
Isto &, esses sistemas explicativos ndo tém carater permanente. Inserem-se num
processo ininterrupto de investigagdo, o que faz da ciéncia uma institui¢do
social, dindmica, continua, cumulativa. Em tal perspectiva, sem pretensoes
historicas, infere-se que a ciéncia influencia hd séculos a humanidade, criando
e alterando  convicgdes, modificando habitos, gerando leis, provocando
acontecimentos, ampliando de forma permanente e continua as fronteiras do
conhecimento (Targino, 2000, p.2).
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Mais do que nunca, recorrendo a educacdo formal e informal, contando com a
evolugdo dos meios de comunicacdo ¢ das tecnologias de informagfo, a ciéncia
estimula e orienta a evolugdo humana, interfere na identidade dos povos e das
nagdes, estabelece as verdades fundamentais de cada época. Alias, a meta maxima
da ciéncia ¢ a ampliacdo da verossimilitude. A verdade e a certeza absolutas
inexistem, o que faz dos verdadeiros cientistas buscadores da “verdade”, mas
jamais seus detentores, a quem compete registrar 0s novos saberes,
operacionalizando o chamado mundo objetivo. Ao lado do mundo material e do
mundo mental, subsiste 0 mundo objetivo. Este corresponde ao mundo das teorias
e de suas relacdes, dos argumentos e das situagdes de problema, ou seja, ao
mundo do conhecimento objetivo, que incorpora todos os produtos originados do
esforco do homem, registrado na literatura, nas artes, na ciéncia e tecnologia. Com
base em tais idéias, Popper (1972, 1975) argumenta que a ciéncia evolui a partir de
um processo de corroboragdo ou refutacdo de hipoteses e teorias, apos analise
criteriosa pela comunidade cientifica. O método cientifico de verossimilhanca
caracteriza-se pelo processo de ensaio e erro, o que vale dizer que a ciéncia
avanga ndao como resultado de um processo cumulativo de uma positividade de
idéias, mas pela negacdo de hipdteses e teorias, cuja rejeicdo aproxima o homem da
verdade, ainda que proviséria e mutavel, por ser historica, e portanto, redefinivel
a qualquer momento (Targino, 2000, p. 2).

Conforme Targino (2000), a ciéncia ¢ um empreendimento social que possui um modus
operandi especifico para compreender, apreender e manipular a natureza. Esse modo de operar
¢ permeado por um conjunto de caracteristicas — um ethos — que fundamentam o que sera
considerado "conhecimento  cientifico". Entre essas caracteristicas, destacam-se
a universalidade e a objetividade?’. Tais conceitos sdo, de fato, objetos de discussdes filosoficas
profundas, mas € possivel estabelecer uma visdo geral sobre eles (Cupani, 1989).

Um dos caminhos para compreender a objetividade ¢ vé-la como um meio de minimizar
arbitrariedades, julgamentos de autoridade e elementos de valor puramente pessoal (Cupani,
1989). Ja a universalidade refere-se ao fato de os conhecimentos cientificos serem validos e
potencialmente tteis em qualquer contexto cultural (Cupani, 1989; Targino, 2000).

Nota-se, assim, uma confluéncia entre objetividade e universalidade: ambas colocam
o objeto como elemento central do conhecimento, sem considerar o sujeito que o caracteriza.
Ou seja, a identidade do sujeito ndo deveria impactar a identidade do conhecimento; logo,
diferentes sujeitos deveriam apresentar compreensao semelhante de um determinado objeto.
Desta forma a ciéncia se estrutura como uma atividade que busca o consenso entre seus agentes

Por mais interessante que esse ideal de objetividade e universalidade possa parecer, ¢
importante que sua compreensdo ndo seja ingénua. Inclusive, outra caracteristica
frequentemente associada ao fazer cientifico ¢ a concep¢do de neutralidade, reforcando o
afastamento do sujeito na constituicdo do saber sobre o objeto. No entanto, desde os ataques

atomicos a Hiroshima e Nagasaki, tornou-se explicito que essa neutralidade ndo existe. A

20 F comum que a ciéncia também seja associada ao caminho criador de conhecimentos verdadeiros, mas como
foi apontado na fala de Targino (2000, p. 2) essa relag@o ja ndo se faz mais, principalmente junto as consideragdes
de Popper, sobre a ciéncia trabalhar mais com a falseabilidade do que com a comprovagdo. Assim, a ciéncia ndo
postula verdades, mas sim conhecimentos que, enquanto nao forem refutados, aumentam suas probabilidades de
validade. Assim, a ciéncia pode ndo dar a certeza de que algo ¢, mas sim a certeza daquilo que algo néo é.
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ciéncia responde, sim, a questdes externas a ela, como contextos historicos, culturais, politicos,
econdmicos e sociais’!.

Os pontos supracitados fazem parte de uma corrente de pensamento conhecida por
Natureza da Ciéncia (NDC), a qual pode ser entendida como:

um conjunto de elementos que tratam da construgdo, estabelecimento e organizagéo
do conhecimento cientifico. Isto pode abranger desde questdes internas, tais como
método cientifico e relagdo entre experimento e teoria, até outras externas, como a
influéncia de elementos sociais, culturais, religiosos e politicos na aceitagdo ou
rejeicdo de ideias cientificas (Moura 2014, p. 32).

Muito se debate sobre a natureza da ciéncia e suas caracteristicas no Ambito da histéria,
filosofia e sociologia da ciéncia. Dentre os pontos consensuais, destacam-se as seguintes: a
ciéncia ¢ mutavel e dindmica; seu objetivo € explicar fendmenos naturais; ndo existe um método
cientifico universal; a teoria nao ¢ mera consequéncia da observacao ou do experimento, nem
vice-versa; a ciéncia ¢ influenciada pelo contexto social, cultural e politico no qual é construida;
e os cientistas utilizam imaginagdo, crengas pessoais € influéncias externas em seu trabalho
(Moura, 2014, p. 34-35).

Tais consideragdes reforcam que a ciéncia ¢ uma atividade humana e, como tal, ¢ em
algum nivel permeada por subjetividades — ou seja, pelas identidades dos sujeitos —, gerando
um certo "abismo subjetivo" entre seus praticantes. No entanto, isso ndo significa que nao
existam saberes mais objetivos, amplamente compreendidos e partilhados por diferentes
individuos e contextos. A ciéncia €, na verdade, uma atividade que, tendo como base a busca
pela objetividade e universalidade, constroi-se justamente para minimizar os abismos subjetivos
entre aqueles que participam de sua produgdo — seja como cientistas atuantes, seja como
usuarios de saberes e produtos cientificos.

Nessa busca por reduzir tais "abismos subjetivos" em busca de consensos, a ciéncia
emprega estratégias especificas na sua pratica, sendo a forma de comunica¢do uma das mais
importantes.

7.4.2 Comunicacio Cientifica

Mais do que um empreendimento humano, a ciéncia € uma institui¢ao social, cultural e
paradigmatica. Isso significa que seus agentes estdo organizados em uma comunidade que
partilha certas caracteristicas, comportamentos, saberes, técnicas, modos de operagao, sistemas
de valores, crengas, visdes de mundo, linguagem e, consequentemente, um sistema de signos
predominantemente simbolico (Benedicto, 2021; Kuhn, 2020; Nielsen, 2012; Ostermann, 1996;
Santaella ¢ Noth, 2015; Snow, 1996).

21 Aqui é importante lembrar que a ciéncia surge como uma forma de conhecimento ocidental e europeia e que foi
tomada pela burguesia como sua principal forma de discurso. Assim, mesmo com os diversos avangos e
conquistas que o conhecimento cientifico produz, ele, muitas vezes, responde as intengdes de determinados
grupos.
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Dentro dessa comunidade cientifica a troca de dados e informagdes ¢ um movimento
essencial para produ¢do de saberes cientificos, como destaca Le Coadic (1996) ao afirmar que:

As atividades cientificas e técnicas sdo o manancial de onde surgem os conhecimentos
cientificos e técnicos que se transformardo, depois de registrados, em informagdes
cientificas e técnicas. Mas, de modo inverso, essas atividades sO existem, SO se
concretizam, mediante essas informacdes. A informagdo é o sangue da ciéncia. Sem
informag@o, a ciéncia ndo pode se desenvolver e viver. Sem informagdo a pesquisa
seria inutil e ndo existiria o conhecimento.' Fluido precioso, continuamente produzido
e renovado, a informagdo sé interessa se circula, e, sobretudo, se circula livremente.
A atividade de pesquisa constitui, com efeito, a aplicacdo do raciocinio ao corpo de
conhecimentos acumulados ao longo do tempo e armazenados nas bibliotecas e
centros de documentacdo. Ademais, o processamento desses conhecimentos, que se
torna possivel ap6s entrarem em circulacdo, esta na origem das descobertas cientificas
e das inovagdes técnicas (Le Coadic, 1996, p. 27).

A ciéncia ¢, portanto, também um sistema social de comunicagdo. A comunicacao
cientifica pode ser definida como o conjunto de atividades associadas a “producdo,
disseminag¢do e uso da informagdo, desde 0 momento em que o cientista concebe uma ideia para
pesquisar até que a informagdo acerca dos resultados € aceita como constituinte do estoque
universal de conhecimentos” (Targino, 2000, p. 10).

Partindo dessa ideia, é importante notar que alguns autores entendem a comunicacao
cientifica como aquela que ocorre exclusivamente dentro da comunidade cientifica. No entanto,
ao longo da historia, a difusdo do conhecimento cientifico tem permeado esferas muito além da
academia, alcangcando o dominio publico (a sociedade em geral, a politica, a economia) e o
educacional. Desse modo, ¢ possivel compreender a comunicagdo cientifica como um
fendmeno que ocorre em diferentes niveis (Pombo, 2000).

A Figura 18 esquematiza os diferentes niveis de circulagdo das informacdes e
conhecimentos cientificos. A partir dela, ¢ possivel estabelecer trés niveis principais de
comunicagdo cientifica: (1) a comunicagdo entre pares, (2) a comunicagdo entre a comunidade
cientifica e o publico leigo (abrangendo a divulgacao e o jornalismo cientifico) e (3) a educagao
cientifica.
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Figura 18 - Esquema sobre os niveis de comunicacio cientifica
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Adaptado de Pombo (2000).

O primeiro nivel da comunicagdo cientifica ¢ aquele que ocorre internamente na
comunidade cientifica, isto ¢, entre os proprios cientistas. Este ¢ o momento em que as ideias
sdo concebidas, os projetos sdo elaborados, os estudos sdo desenvolvidos ¢ os dados e
informagdes sdo divulgados e discutidos entre pares.

Denominam-se "pares" os especialistas de uma mesma area, que compartilham um
repertdrio tedrico, um sistema simbodlico (uma linguagem especifica), modelos e técnicas. Esses
elementos, em conjunto, estabelecem o c6digo comunicacional entre esses individuos (Braga,
2010). E comum, ainda, que cada area especializada possua um 6rgdo regulamentador desses
codigos.

Como exemplo, podem-se citar os quimicos. Todos eles utilizam o mesmo arcabougo
simbolico para tratar da matéria, como os simbolos dos elementos quimicos e as nomenclaturas
oficiais de compostos. Inclusive, a pratica quimica estd subordinada a Unido Internacional de
Quimica Pura e Aplicada (IUPAC), um 6rgao regulador de normas para o desenvolvimento da
area. Tais regulamentacdes sdo importantes porque permitem que quimicos de diferentes partes
do mundo se comuniquem, independentemente de sua lingua e cultura maternas. Portanto, ao
invés de utilizar palavras como "agua", "water" ou "eau", utiliza-se universalmente a formula
H-0. Os quimicos também se valem da teoria atdmica do paradigma vigente para explicar
fendmenos em seus estudos, e todo profissional da area compreendera o significado de um
termo como "niimero atdmico".

Vale notar que a ciéncia também possui especialidades dentro de especialidades, como
¢ o caso da bioquimica — uma érea especifica na interface da quimica e da biologia. Dentro da
bioquimica, hé ainda mais subdivisdes, como o estudo de proteinas. Cada uma dessas subareas
conta com suas proprias técnicas, teorias, modelos e uma linguagem tao especifica que nem
todo quimico necessariamente a dominard. Todavia, esses codigos mais restritos ainda
permitirdo a comunicag¢do eficaz entre os iniciados naquela especialidade.
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Outro ponto importante ¢ o fato de que um determinado cédigo sempre estara vinculado
ao seu contexto. Por exemplo, a letra "F" pode representar, na quimica, o elemento flior; na
fisica, o conceito de Forga; e na linguistica, um fonema. Ou seja, cada especialidade atribui um
significado especifico ao mesmo simbolo.

A atuagdo das comunidades de pares cientificos ndo se limita apenas a criagdo e
regulamentacdo de codigos especificos. Na verdade, ¢ a existéncia dessas comunidades que
permite a constitui¢do do que vird a ser considerado conhecimento cientifico. Como explica
Pombo (2000):

A ciéncia ndo ¢ nunca uma forma de conhecimento solitaria e singular. O seu topos
de producao ¢ uma comunidade de pares. Um conhecimento s6 € ciéncia se for aceite,
reconhecido, validado por uma comunidade cientifica o que, portanto, supde a sua
circulagdo no interior dessa comunidade. Mas, mesmo antes de por a discussdo os
resultados da sua investigagdo, o trabalho de invencdo e producdo de conhecimento
faz-se no interior de uma configuragdo comunicativa. A imagem do sabio solitario
traduz uma compreensdo ingénua (recuada) da ciéncia e dos seus procedimentos
metodologicos, imagem que a filosofia da ciéncia contemporanea desmentiu
totalmente8. Como se a ciéncia fosse o resultado da pura acumulagdo da experiéncia
empirica, como se esta fizesse algum sentido fora de uma determinada configuracéo
teodrica, sejam as teorias cientificas anteriormente aceites e que ela pretende rectificar
(Bachelard), sejam os paradigmas no interior dos quais essa experiéncia ¢
desencadeada (Kuhn), sejam as conjecturas que lhe ddo origem (Popper), sejam enfim
os “programas de pesquisa“ e os seus “cintos de protec¢do que delimitam o espago
da sua refutabilidade possivel (Lakatos) (Pombo, 2000, p. 3).

Portanto, um conhecimento s6 pode ser considerado cientifico apos ser comunicado,
discutido, reconhecido e validado pela comunidade cientifica. Esse processo ¢ conhecido como
"revisdo pelos pares", no qual uma ideia, pesquisa ou proposta conceitual ¢ relatada a
comunidade, que a avalia e discute para, entdo, considerar sua validade. Independentemente da
especialidade dos pares — mesmo considerando que cada area tem suas especificidades
metodoldgicas e simbolicas —, todo cientista passa por esse processo. Isso ocorre por meio da
aceitagdo de um artigo para publicacdo em periddico, da aprovagdo para apresentacdo em
eventos ou da defesa bem-sucedida em bancas examinadoras de cursos de graduagdo, poOs-
graduacao e demais titulagdes académicas.

Dessa forma, o processo de revisdo pelos pares constitui um dispositivo social e
interacional (conforme proposto por Braga, 2010) dentro da comunidade cientifica. E esse
mecanismo que regulamenta as transagdes informacionais e a constituicdo dos saberes que,
juntamente com os cddigos estabelecidos, guiam as tentativas de entendimento mutuo entre os
membros da comunidade. Isso ndo significa que a ciéncia seja um campo hermético, onde
apenas alguns escolhidos detenham a chave para decodificar seu discurso. Pelo contrério,
significa que a ciéncia preza por um discurso clarificado que permita a compreensao e o debate
pelo maior nimero de pessoas possivel. Ou seja, busca-se uma comunicagdo com maior grau
de universalidade e objetividade, visando a estreitar os abismos subjetivos>2.

22 Importante ressaltar que, o fato da comunicagio cientifica procurar ser mais assertiva entre os pares de uma
comunidade, ndo significa que todos irdo concordar com as mesmas ideias, mas sim, que estes deverdo ter
compreensodes parecidas daquilo que foi comunicado. Afinal, para que ocorra uma discussdo de alguma ideia
(mesmo que seja para discordar da mesma) ¢é preciso que haja sua compreensao.
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A busca por uma comunicagao cientifica mais eficaz entre pares apoia-se em dois pilares
principais: as modalidades de comunicagdo e a estrutura dindmica e mutavel da propria ciéncia.

As modalidades de comunicagdo dividem-se basicamente em formal (escrita) e informal
(oral). Ambas sdo importantes para a pratica cientifica, cada uma com suas vantagens e
desvantagens. No entanto, a comunicagdo escrita ¢ geralmente preferida, pois sdo os trabalhos
escritos — como artigos, monografias, ensaios e livros — que permitem o registro, a avaliacao e
a ampla disseminagado das informagdes (Targino, 2000). A importancia do documento escrito €
tao grande que € por meio dele, com destaque para os artigos cientificos, que um pesquisador
adquire reconhecimento, validagao e status dentro de sua comunidade. Em outras palavras, mais
do que aquilo que faz, um cientista ¢ aquilo que comunica por suas publicagdes.

E importante ressaltar que a escrita cientifica tende a estruturar-se com caracteristicas
especificas para garantir assertividade e objetividade. Entre elas, destacam-se: clareza, coesao,
concisdo, detalhamento metodoldgico, discussdo fundamentada em referéncias tedricas e
bibliograficas, e uma estrutura argumentativa solida. Instancias nacionais e internacionais,
como a Associagdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT), propdem normas para padronizar
essa escrita, facilitando ainda mais a comunicagao.

O segundo pilar, que diz respeito a estrutura dindmica da ciéncia, refere-se ao seu carater
provisorio. A constante producao de dados, informagdes e discussdes pode levar a criagao de
novos conhecimentos, & modificacdo de teorias existentes ou mesmo a rejeicdo de ideias
estabelecidas. Esse carater mutavel estd diretamente associado ao fato de a ciéncia ser uma
atividade socio comunicacional, sempre vinculada a um contexto histérico e cultural. Sobre
essa questdo, Nielsen (2012) aponta que:

A ciéncia € provisoria, em parte porque esta situada em comunidades de pratica e
cultura, e em parte porque, como todas as outras empreitadas humanas, esta sujeita a
contingéncia historica. Diante desses aspectos da provisoriedade epistémica da
ciéncia, os estudantes podem perguntar: como ¢é que alguns exemplos de
conhecimento cientifico permanecem relativamente robustos diante de mudangas no
contexto social e historico? A resposta de Latour é esta: o conhecimento cientifico
depende crucialmente de tempo, instrumentos, pessoas e institui¢des; eles sdo a
"propria matéria" do conhecimento, ou seja, "a Ginica maneira que existe para tragar o
caminho continuo que permite que as ideias se carreguem de interse¢des suficientes
para decidir, retrospectivamente, se estavam corretas ou ndo" (Latour 2008, p. 98,
italicos no original). De maneira menos especulativa, ¢ com foco nos processos em
vez da natureza da ciéncia, Secord (2004) nos aponta uma dire¢do ligeiramente
diferente: olhar para a ciéncia como agdo comunicativa.

Seguindo Secord (2004), sugiro reformular a questdo da provisoriedade da ciéncia em
termos de comunicabilidade. As praticas comunicativas dentro das ciéncias sdo
altamente diversificadas, permitindo que o conhecimento emerja, circule, seja
interpretado e estendido (ou ndo) dentro das comunidades cientificas ao longo do
tempo e do espaco. De fato, a propria existéncia do conhecimento cientifico pressupde
comunicagdo entre cientistas. O conhecimento cientifico existe em redes de
comunicagdo que sustentam certos tipos de significado e permitem que certos
processos de comunicagdo continuem (enquanto outros chegam ao fim). O
conhecimento cientifico, portanto, ¢ fundamentalmente provisério, mas apenas
porque sua aplicabilidade futura depende crucialmente da continuidade da
comunicagdo cientifica. O significado do conhecimento cientifico ndo ¢ estabelecido
apenas por suas qualidades internas ou pelo método pelo qual foi produzido, mas

90



91

também pelo que outros cientistas fazem com ele — ou seja, como o conhecimento
cientifico é comunicado. Assim, a provisoriedade ndo sugere uma deficiéncia no
conhecimento cientifico; pelo contrario, ela ¢ fundamental para a ciéncia
simplesmente porque a ciéncia ¢ um processo continuo de comunicag@o no qual certas
formas de significado se tornam estaveis e duradouras, enquanto outras,
temporariamente ou para sempre, desaparecem. Duschl e Grandy (2008) fizeram uma
sugestdo semelhante ao tentar reformular a provisoriedade como responsividade
(Duschl e Grandy 2008, p. 10). Eu argumento que complementar a abordagem
epistemologica da NOS (Natureza da Ciéncia) com a comunicacdo cientifica nos
ajuda a entender caracteristicas cruciais da pratica e do conhecimento da ciéncia
(Nilsen, 2012, p. 5, tradug¢@o minha)

Nas palavras de Nielsen (2012), observa-se outro dispositivo comunicacional da ciéncia:
a selecdo de significados que podem circular no discurso cientifico em um determinado
momento. Algumas possibilidades sdo permitidas, enquanto outras sdo excluidas, o que resulta
em um estreitamento das possibilidades comunicativas.

Por exemplo, quando um cientista I€ o termo "elétron" em uma publicacao, ele sabe que
se refere a uma particula de carga negativa. Se ler sobre "sistema solar", ja compreende que se
trata de um modelo heliocéntrico, e ndo mais geocéntrico. Outro exemplo relevante foi a
mudan¢a do termo "homossexualismo" para "homossexualidade" no vocabulario cientifico.
Essa modificacdo desassocia as relagdes homoafetivas do conceito de doenca.

A propria discussao realizada no topico 4.1, sobre a terminologia de trabalhos que unem
ciéncia e arte, ilustra como a comunidade cientifica busca criar consensos para facilitar a
comunicagao entre pares.

Portanto, ¢ evidente que a comunicagdo cientifica entre pares organiza-se por meio de
estratégias, dispositivos e codigos para garantir fluidez e compreensdo interna. No entanto,
como indica a Figura 18, o conhecimento cientifico ndo se limita aos circulos de especialistas;
ele estd intrinsecamente ligado a sociedade como um todo. Essa sociedade ndo ¢ formada
apenas por cientistas, mas por um publico plural e multicultural que usufrui da producao
cientifica de diversas formas — desde o uso pessoal (como na aquisi¢do de um aparelho
tecnologico) até o coletivo (como em acdes de satde publica, por exemplo, as vacinas).

Para além de demandar e usufruir da ciéncia, a sociedade tem o direito de compreendé-
la, opinar sobre sua producdo e, por meio da organizagdo politica, influenciar seus rumos.
Ademais, ¢ também da sociedade que surgem os futuros cientistas, formados nas instituigoes
educacionais. Dessa forma, ¢ preciso reconhecer que a comunicacgao cientifica se expande para
além da troca de informacgdes entre pares.

Uma vez que a informagao cientifica deixa a esfera dos especialistas, novas estratégias
precisam ser elaboradas para que o publico leigo — aqueles que ndo sdo especialistas na area —
também possa acessar ¢ compreender essas informagdes. Assim, as praticas de divulgacao
cientifica consolidam-se como o principal meio de promover essa ampliagdo comunicacional
da ciéncia.
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Com relacdo ao conceito de divulgagdo cientifica, Zamboni (2001) traz que que essa:

[...] é entendida, de modo genérico, com uma
atividade de difusdo, dirigida para fora do seu contexto originario, de
conhecimentos cientificos produzidos e circulantes no interior de uma
comunidade de limites restritos, mobilizando  diferentes  recursos,
técnicas e processos para a veiculagdo das informacdes cientificas e
tecnoldgicas ao publico em geral (Zamboni, 2001, p. 45-46).

Dado que a divulgagdo cientifica consiste em uma comunica¢do dirigida para fora da
esfera de especialistas, ¢ preciso compreender que ela opera por meio de novas estratégias
discursivas e comunicacionais. Essas estratégias devem adaptar-se ao publico a que se
destinam, mas sem distorcer o conteudo cientifico que transmitem. Nessa perspectiva, Zamboni
(2001) também caracteriza o discurso da divulgacgdo cientifica ao afirmar que:

O que defendo, portanto, ¢ a ideia de que o discurso de divulgag¢ao cientifica constitui
um género de discurso cientifico, resultado de um efetivo trabalho de formulacio
discursiva, no qual se revela uma a¢@o comunicativa que parte de um ‘outro’ discurso
e se dirige para ‘outro’ destinatario (Zamboni, 2001, p. xviii-xix).

Estratégias como o uso de metéforas, analogias e infograficos exemplificam o processo
de recodificagdo. Assim, dependendo do publico-alvo da divulgagdo, ocorre uma redugdo da
complexidade da explica¢do, que funciona como uma "abertura" de um codigo altamente

r

especializado. Esse processo ¢ ilustrado pelo seguinte trecho, extraido do livro de
divulgagdo” O Ultimo Suspiro de César: A Historia Epica do Ar a Nossa Volta:”:

O que traz a tona uma pergunta séria, ainda que chocante. Ambas as extremidades do
corpo tém tubos que permitem a passagem de ar. Entdo, por que ndo "falamos" através
de nossos traseiros?1 Néo ha nenhuma razdo a priori para que ndo o fagamos. O anus
¢ desprovido de cordas vocais, claro, mas elas ndo sdo nada de especial, apenas abas
para ajudar a manter o alimento e a agua fora de nossas vias aéreas; o esfincter anal
pode soar como um trompete, o que é quase tdo bom quanto. Um problema maior é
que nossos traseiros ndo tém labios e linguas (gragas a Deus!), os 6rgdos que moldam
as correntes de ar em palavras. Mas a verdade é que poderiamos nos arranjar com um
equipamento oral muito menos complicado para a comunicacdo basica. No geral,
portanto, a evolu¢do poderia facilmente ter dado meia-volta hd muito tempo e
desenvolvido dobras mais elabora- volta do anus para a fala retal. Segundo consta,
algumas espécies de arenque de fato se comunicam por meio de flatos (Kean, 2019,
p. 157).

A Figura 19 exemplifica o uso de um infografico extraido de uma revista de divulgagao
cientifica. Esse recurso apresenta informacdes rapidas e de facil compreensdo, associadas a
estratégias visuais que visam aumentar a atratividade do tema em discussao.

Outro aspecto relevante do infografico em questdo é seu enfoque na divulgacdo
cientifica sobre arte. Isso serve como um lembrete de que a arte também pode ser analisada por
perspectivas cientificas, como a teoria das cores, a historia da arte e a quimica dos pigmentos.
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Figura 19 - Exemplo de Infografico e divulgacio cientifica

Pegamos 45 das mais importantes obras das artes plasticas e mandamos
(»].} um computador analisd-las. O resultado ¢ uma grande Historia das
\r(e>d > Cores. Econo omize aqui as suas entradas para os museus.
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Fonte: Miranda, Hueck, Gianordoli (2016). Acesso em 12 maio 2025.

A natureza dessa recodificagdo depende de diversos fatores, como o veiculo de
divulgacdo e o publico-alvo. Isto ¢, as estratégias comunicacionais empregadas em uma revista
comercial (como “Superinteressante” ou “Galileu”) serdo distintas daquelas utilizadas em uma
publicagdo de circulagdo académica mais ampla (como a “Revista FAPESP”), que, por sua vez,
também diferirdo das estratégias adotadas em uma revista como “Ciéncia Hoje das Criangas™.
Estratégias especificas também serdo observadas em outras linguagens, como em um livro de
divulgagdo, um documentario audiovisual, uma postagem em redes sociais ou uma noticia em
outros meios jornalisticos®®

A divulgagdo cientifica tem ganhado cada vez mais importancia devido a fatores como
o crescimento da produgdo cientifica e tecnologica e seus impactos diretos na sociedade. Com
1sso, torna-se cada vez mais urgente uma maior compreensao publica dessa pratica, visando ao
reconhecimento da importancia da ciéncia, a uma maior conscientizagdo e a uma participagao
publica mais efetiva nos processos decisorios acerca do desenvolvimento e dos usos do
conhecimento cientifico. Outro ponto crucial da divulgagdo cientifica ¢ sua capacidade de

23 Assume-se aqui que, os processos de divulgagdo cientifica, deveriam se estruturar idealmente dentro da

manutencdo da cientificidade da informagéo. Todavia ndo sdo raros os casos em que alguns meios de divulgacio,
no processo de recodificag@o, acabam por transmitir informagdes erroneas e distorcidas do contexto cientifico
original. Um exemplo desses casos esta relatado pelo perfil de divulgacdo cientifica @nuncavilcientista no link
https://www.instagram.com/reel/DIwgBGFNnOW/?igsh=MXMS5NGRINWwzZDJsMA== (Acesso em 05 maio
2025) onde uma manchete de jornal, mal estruturada, abre uma dubiedade sobre o funcionamento e eficacia de
vacinas.
Como mencionado, o ideal e que nos processos de recodificag@o a informagao ndo deve ser alterada, no entanto
ja encontrei casos em que revistas utilizam termos erréneos, como por exemplo um texto que dizia “o acido
sulfurico derrete a peca” quando o correto € “o acido sulftrico dissolve a peca”. Isto é, derreter e dissolver ndo
sdo termos equivalentes e esta troca leva a uma recodificagdo erronea.
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combater a disseminacdo de desinformacao, o negacionismo e as noticias falsas, permitindo a
formagao de cidaddos mais criticos (Ramalho, 2024; Valeiro e Pinheiro, 2008).

Retornando a Figura 18, observa-se que, além da comunica¢do entre pares e da
divulgagdo cientifica, ha também a comunica¢do que se desenvolve por meio de processos
educacionais associados a instituigdes de ensino formais, tanto em nivel basico (Educagdo
Infantil, Ensino Fundamental e Médio) quanto superior. Tais instituicdes oferecem uma
possibilidade formativa em duas frentes: a formacao de todos os individuos para o exercicio da
cidadania (Educagdo Bésica) e a formagado dos futuros cientistas (Educagdo Superior).

Como indica Pombo (2000), ndo ha ciéncia sem escola, pois esta ¢, por exceléncia, um
espago comunicacional, de partilha, didlogo, discussdo e argumentagdo — caracteristica presente
desde sua génese na Grécia®*. Ademais, a escola é a institui¢io onde ocorre a comunicacio
entre geracdes, na qual as geracdes anteriores transmitem o patrimdénio de conhecimentos as
mais novas. Nas palavras de Pombo (2000):

A Ciéncia ¢ uma tarefa a ser progressivamente realizada, mediante a necessaria
conjugac¢do de esforcos dos sabios de todos os tempos e de todas as nacionalidades.
Mas, justamente por isso, a sua continuidade, a reproductibilidade das personagens
capazes de garantir essa continuidade, esta dependente de instituicdes que garantam a
transmissdo as geracdes mais novas do patrimonio de conhecimentos adquirido pelas
geracgdes anteriores - a Escola.

Note-se que, ndo pretendemos que a Escola tenha apenas por func¢ao de transmissdo
do saber. O que pretendemos é essa é a sua fungio primordial e insubstituivel. E certo
que, na perspectiva individual, a escola tem por missdo oferecer a todos os que
franqueiam a sua porta, a oportunidade de adquirir competéncias cientificas
correspondentes ao seu grau de ensino, destrezas fisicas e intelectuais, correc¢do de
raciocinio, elegancia do discurso, ginastica dos corpos e dos espiritos, outras linguas
e outras maneiras de ver o mundo. Ela tem por obrigacdo permitir-lhes adquirir os
conhecimentos que a humanidade foi lentamente construindo, as teorias explicativas
gerais e basicas do mundo e dos seres que o habitam e que lhe podem permitir situar-
se no seu proprio mundo. Lugar de transmissao da cultura, ela € por isso mesmo lugar
de constitui¢do do humano. Lugar de retorno e de regresso, nela se inscreve, no
caminho sempre para diante da condi¢ao humana, a possibilidade de dar continuidade
ao elo da criag@o. Mas, na perspectiva colectiva, ela é uma institui¢ao de transmissao
do legado cultural entre geragdes, um dispositivo que, pela preparagdo dos "futuros
cientistas" participa na constru¢do da cultura criando condi¢des para a sua
continuidade e progresso (Pombo, 2000, p. 18-19).

E na escola, por meio da Educagdo Basica — um direito de todo cidaddo —, que todos os
individuos sdo iniciados nos codigos e dispositivos cientificos>>. Esse contato pode se
aprofundar, tornando-o cada vez mais especializado e complexo por meio do Ensino Superior
e da Pos-Graduacdo. Mesmo para aqueles que ndo se tornardo especialistas em uma area, a
formagdo bésica ¢ fundamental para o exercicio da cidadania, fornecendo os elementos

24 Pombo (2000) discorre como o pensamento cientifico teve sua génese atrelada ao surgimento das escolas gregas
da Antiguidade e de como, historicamente, se desenvolveu as relagdes entre o fazer cientifico e os espacos de
ensino.

25 Como por exemplo aprender equagdes e simbolos da fisica e da quimica, nomes de 6rgdos do corpo humano,
taxonomia de seres, bases da historia e sociologia da arte, bases de metodologia cientifica, etc. Inclusive,
considera-se essa iniciagdo como letramento/alfabetizagdo cientifica que, de modo geral, considera a inser¢ao
do sujeito nos codigos que o permitirdo compreender e se comunicar cientificamente.
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necessarios para compreender os mecanismos elementares da producao cientifica. Dessa forma,
o individuo torna-se capaz de agir com autonomia e criticidade perante as questdes levantadas
pela ciéncia, além de poder discutir e tomar decisoes — inclusive por meio de escolhas politicas
— sobre os rumos dessa atividade (Pombo, 2000).

No que se refere as institui¢des de ensino, ¢ preciso considerar ainda sua relagdo com o
desenvolvimento paradigmatico da ciéncia. Tal desenvolvimento evidencia o carater provisorio
do conhecimento cientifico, pois a ado¢do de um novo paradigma (uma nova tradicao de
pesquisa) e o estabelecimento de um novo periodo de "ciéncia normal" levam a substitui¢ao do
paradigma anterior. Os modelos antigos passam a ocupar, na melhor das hipoteses, notas de
rodapé em livros ou a ser objeto de estudo para historiadores. O desenvolvimento do paradigma
vigente determina ainda o modo como a comunicagao cientifica ocorrerd, uma vez que ¢ esse
paradigma que orienta quais codigos, dispositivos e possibilidades de significado serao
considerados validos e quais serdo descartados (Benedicto, 2021; Kuhn, 2011, 2020; Nielsen,
2012).

Nas palavras de Nielsen (2012):

A ciéncia ¢ provisoria, em parte porque esta situada em comunidades de pratica e
cultura, e em parte porque, como todas as outras atividades humanas, é contingente a
histéria. Diante desses aspectos da provisoriedade epistémica da ciéncia, os alunos
podem perguntar: como ¢ possivel que alguns casos de conhecimento cientifico sejam
relativamente robustos a mudangas no contexto social e historico? A resposta de
Latour ¢ a seguinte: o conhecimento cientifico depende crucialmente do tempo, dos
instrumentos, das pessoas e das instituicdes; esses sdo a “matéria-prima” do
conhecimento, ou seja, “a Uinica maneira que existe de tragar o caminho continuo que
permite as ideias acumularem intersecdes suficientes para que se possa decidir
retroativamente se estavam corretas ou ndo” (Latour 2008, p. 98, italico no original).
De maneira menos especulativa e com foco nos processos, mais do que na natureza
da ciéncia, Secord (2004) nos aponta uma diregdo ligeiramente diferente: olhar para a
ciéncia como a¢do comunicativa.

Seguindo Secord (2004), proponho reformular a questdo da provisoriedade da ciéncia
em termos de comunicabilidade. As praticas comunicativas dentro das ciéncias sdo
altamente diversas, permitindo que o conhecimento emerja, circule e seja interpretado
e ampliado (ou ndo) dentro das comunidades cientificas ao longo do tempo e em
diferentes lugares. De fato, a propria existéncia do conhecimento cientifico pressupde
a comunicag¢do entre cientistas. O conhecimento cientifico existe em redes de
comunicagdo que sustentam certos tipos de significado e possibilitam que certos
processos comunicativos continuem (enquanto outros chegam ao fim). O
conhecimento cientifico, entdo, é fundamentalmente provisorio, mas apenas porque
sua aplicabilidade futura depende crucialmente da continuidade da comunicacdo
cientifica. O significado do conhecimento cientifico ndo ¢ determinado apenas por
suas qualidades internas ou pelo método por meio do qual foi produzido; ele também
depende do que outros cientistas fazem com ele, ou seja, de como o conhecimento
cientifico ¢ comunicado. Assim, ndo ¢ que a provisoriedade indique uma deficiéncia
do conhecimento cientifico; ao contrario, ela ¢ fundamental para a ciéncia justamente
porque a ciéncia € um processo continuo de comunicagdo no qual certas formas de
significado se tornam estaveis e duraveis, enquanto outras desaparecem —
temporariamente ou de forma definitiva (Nielsen, 2012, p. 5)

Dessa forma, a sele¢do de possibilidades de significado configura-se como uma

estratégia da ciéncia para reduzir ambiguidades e estreitar o abismo comunicacional. E o
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sistema de codigos estabelecido pelo paradigma vigente que, por sua vez, orienta a elaboragdo
dos manuais e materiais didaticos utilizados nas institui¢cdes de ensino (Benedicto, 2021; Kuhn,
2011, 2020).

Embora até aqui se tenha discutido como a ciéncia cria dispositivos para exercer certa
contencdo sobre as possibilidades comunicativas, isso ndo a torna um cddigo fechado e
acessivel a poucos, a semelhanga das linguagens herméticas da alquimia. Pelo contrario, o
objetivo central da comunicagdo cientifica em suas diversas instancias — entre pares, entre
especialistas e leigos, entre geracdes — ¢ promover a compreensao do discurso cientifico pelo
maior nimero possivel de agentes, permitindo que compreendam e debatam a pratica cientifica.
Ou seja, o controle do codigo e das tentativas comunicacionais nao exige que os envolvidos
concordem com as mesmas ideias, mas sim que um grupo cada vez maior seja capaz de
compreendé-las para, entdo, debaté-las. As instituicdes de ensino, nesse contexto, constituem
um dos pilares da ciéncia precisamente por serem espacos dedicados a tais debates, fomentando
a construgdo coletiva do conhecimento. Como indica Pombo (2000):

Para isso, ¢ preciso pensar a Escola ndo s6 como o lugar da aquisi¢ao individual de
determinados conhecimentos mas como um lugar necessario ao crescimento colectivo
dos conhecimentos humanos. E preciso pensar a Escola, ndo como o lugar onde se
transmite (repete) um conhecimento feito fora, mas como um lugar interno e
necessario ao proprio processo de produgdo do saber. E preciso reconhecer que sem
Escola ndo ha Ciéncia, que s6 a Escola permite a progressividade e cumulatividade
que primordialmente caracterizam o conhecimento cientifico (Pombo, 2000, p.33).

Se, por um lado, a escola ¢ um dos pilares da ciéncia e do seu desenvolvimento
comunicacional, por outro, € preciso lembrar que as institui¢des educacionais — especialmente
na Educacgdo Basica — ndo se estruturam exclusivamente em torno do conhecimento cientifico.
Afinal, mais do que um espago instrucional, a escola € um espago social, reflexo das dindmicas
e caracteristicas do contexto socio-histdrico-geografico em que se encontra.

Assim como a sociedade, a escola ¢ um ambiente multicultural. Compreender esse
multiculturalismo implica, entre outros aspectos, reconhecer a existéncia de uma diversidade
epistemologica. Isto ¢, existem outras formas de produzir conhecimento além da ciéncia, sendo
a arte uma delas. E, assim como a ciéncia, a arte possui estratégias de desenvolvimento
caracteristicas e, consequentemente, modos proprios de comunicagao.

7.5 A comunicac¢ao pela arte

7.5.1 Arte em sua multiplicidade

Responder a pergunta “o que ¢ arte?” segue caminhos semelhantes aos percorridos para
definir “o que € ciéncia?”. Ambas as questdes carecem de uma resposta univoca, € a
compreensdo do que se considera arte esta intrinsecamente ligada a contextos socio-histdricos
e culturais. Ao longo da historia da humanidade, a arte assume diferentes roupagens: desde os
meios de apreensdo magica da realidade, pintados em pedras e paredes de cavernas, passando
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pela demonstragdo de primor técnico nas constru¢des miméticas do classicismo, até as rupturas
e provocagdes das vanguardas modernas e as obras conceituais da arte contemporanea.

A trajetoria da arte perpassa inimeras trilhas e cruzamentos, por vezes antagonicos. Ela
abrange desde objetos magicos, miticos e misticos com conexdes sobrenaturais até artefatos
contemplativos e utilitarios; do belo e do sublime ao grotesco; das demandas das classes sociais
dominantes as expressdes de vozes marginalizadas; do retrato de lideres ao de uma rendeira;
das pequenas iluminuras géticas aos grandes projetos arquitetonicos; da epopeia de Homero a
cloaca concretista; dos canones ao nao canonico; do manto Tupinamba ao Butod; da manutengao
do poder e da opressao aos gritos e sussurros de luta e resisténcia; do estatico ao dinamico; do
registro ao efémero; da palavra a imagem; do visivel ao invisivel; do som ao siléncio; da ordem
ao caos; do figurativo ao abstrato; do exclusivo as massas; do que ndo se pode comprar ao que
gera lucro; da realidade ao onirico; da presenga a auséncia; do objeto ao conceito; e do encanto
ao espanto.

E por meio de uma jornada tio camalednica e metamorfica que a arte adquire uma certa
aura de indefini¢do. Isso, no entanto, ndo significa que ela ndo possa ser compreendida. Pelo
contrario, significa que pode ser entendida por diversas facetas, sendo possivel encontrar pontos
que conectam suas multiplas formas — e a comunicacao ¢ um deles.

Afinal, assim como a ciéncia, a arte ¢ um empreendimento humano, social e cultural
que também se estrutura a partir da organizagdo de grupos que partilham caracteristicas,
saberes, valores, técnicas, linguagens e sistemas signicos (Benedito, 2021; Santaella e Noth,
2015)%. Portanto, uma vez que a arte se estrutura socialmente, a comunicagio é uma das bases
de sua produgdo e existéncia. No entanto, seus percursos comunicativos desenvolvem-se de
modos distintos dos da ciéncia, constituindo este aspecto — a comunica¢do — uma das bases
identitarias de cada uma dessas atividades.

7.5.2 A comunica¢io na arte

Para iniciar a discussao, cabe destacar que, diferentemente do que ocorre na ciéncia, nao
existe uma area investigativa especifica focada na "comunicagao artistica". Isto €, ndo ha um
campo de estudos equivalente ao da comunicagao cientifica. Isso, porém, ndo significa que nao
existam pesquisas sobre a vertente comunicacional da arte, como atestam os trabalhos de
Barrosos (2004), Gongalves (2007), Covaleski (2012), Furlanetto (2012) e Rodrigues e Barros
(2023).

Dentre as possibilidades de discussdo do viés comunicativo da arte, destacam-se as
abordagens semioticas, que entendem a constituicdo da arte como uma forma signica e
simbolica, sujeita a processos de codificacdo, recodificagdo e decodificagao (Calabrese, 1987,
Filho, 2007; Furlanetto, 2012; Jafté, 1964). Por esse viés, ganham relevancia as discussdes

26 Indica-se que apesar de ciéncia € arte serem, ambas, atividades sociais e culturais, penas a ciéncia se estrutura
de modo paradigmatico segundo a proposta kuhniana. Tal questdo sera desenvolvida posteriormente neste
capitulo.
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elaboradas por Umberto Eco em sua estética semidtica, com foco em sua proposta da Obra
Aberta (Eco, 2015, 2016).

7.5.3 A semidtica estética de Umberto Eco: Breve trajetoria

Como aponta Kirchof (2007), embora Eco seja mais conhecido como semioticista —
através de obras como A4 Estrutura Ausente (1968) e Tratado Geral de Semiotica (1975) —, seus
estudos académicos iniciaram-se na area da estética, com I/l Problema Estetico in San
Tomaso (1954) e Sviluppo dell Estetica Medievale (1959). Dessa forma, tanto as questdes da
estética quanto da semiotica tornaram-se pontos de interesse centrais na trajetéria do autor,
permeando toda a sua obra de maneira interligada com os processos comunicacionais. A partir
dessa perspectiva, Kirchof (2007) propde uma divisao da obra de Eco em cinco fases:
historiografia medieval, obra aberta, estética e comunicacdo de massa, estética semidtica e
“estética semiotica e pragmatica da comunicagdo”.

Na fase da historiografia medieval, Eco discute uma certa consciéncia estética na
constituicdo da arte medieval, que estabelecia conexdes das obras com um belo metafisico. A
segunda fase, denominada “obra aberta”, ¢ aquela em que o autor se dedica aos discursos
artisticos em geral e busca compreender a constituicao da arte contemporanea. Para isso, propde
a nocdo de abertura da obra como a ambiguidade ¢ a multiplicidade das relagdes signicas e
simbolicas que uma obra pode oferecer?’. A fase da estética e comunicacio de massa é dedicada
as relagdes e embates entre as criagdes culturais contemporaneas da era industrial — relacionadas
a cultura de massas — e a cultura intelectual elitista.

A quarta fase, da Estética Semiotica, caracteriza-se por um tratamento explicitamente
semiotico de questdes estéticas. Nesse periodo, Eco defende que o carater diverso e original das
mensagens estéticas as diferencia de outros tipos de mensagem. Segundo ele, a experiéncia
estética fundamenta-se em uma contradi¢cdo: por um lado, ndo pode ser mensurada por meios
quantitativos nem inserida em uma estrutura rigidamente sistematizada; por outro, precisa
apresentar algum tipo de estrutura, pois, do contrario, ndo constituiria uma vertente
comunicacional, mas apenas estimularia respostas aleatdrias.

A partir dessas discussdes, Eco argumenta que a mensagem estética possuiria uma
componente expressiva e outra cognitiva. Dado que tais mensagens apresentam multiplicidades
interpretativas — como proposto pela obra aberta — seus significantes adquirem novos
significados que extrapolam o cddigo basal. Esse processo faz com que o espectador esteja
constantemente reinterpretando a obra, vivenciando tanto uma experiéncia emotiva quanto um
acréscimo em seu repertorio de conhecimentos (Kirchof, 2007).

Por fim, na fase da estética semidtica e pragmatica da comunicacao, Eco continua a
debrucar-se sobre a interpretacdo de obras, porém com foco na pragmatica da interpretagao
textual. A principal obra desse periodo ¢ Lector in Fabula (1979), a qual

27 Uma vez que o conceito da obra aberta é o escolhido como a base tedrica para compreensdo da comunicagdo da
arte, ele sera discutido mais a fundo na continuagao.
98



99

[...] ird reelaborar a dialética da interpretagdo, de forma sistematica, numa perspectiva
semiotico-pragmatica, a partir das regras que regem a tensdo existente entre as
estratégias que o autor projeta na propria obra, de um lado, e as reais interpretagdes
realizadas pelo feitor empirico, de outro. As estratégias

do autor caracterizam a formagdo de um leitor ideal, chamado de leitor modelo,
construido semioticamente no proprio texto. Na medida que o leitor empirico
compactua com o leitor modelo, ocorre uma leitura bem sucedida; caso contrario,
surgem “usos”, superinterpretacdes, que levam a perigosas deturpagdes de sentido
(Kirchof, 2007, p. 45)

Destaca-se que a principal base de discussdo de Eco sdo obras literarias e poéticas
contemporaneas. No entanto, suas ideias podem ser extrapoladas para a compreensdo da
comunicagdo artistica em todas as suas manifestagoes. Inclusive, o proprio autor afirma que: “a
abertura, entendida como ambiguidade da mensagem artistica, ¢ uma constante em qualquer
obra em qualquer tempo” (Eco, 2015, p. 27).

Além disso, Eco refor¢a a importancia de suas proposigdes como meio de compreender
a arte enquanto mensagem. Em suas palavras: “Preservar esta dialética de ‘definicdo’ e
‘abertura’ parece essencial para uma no¢do de arte como fato comunicativo e didlogo
interpessoal” (Eco, 2016, p. 154).

Sendo assim, para as discussdes deste texto, ancorar-me-ei principalmente no conceito
de “obra aberta”, em conjunto com algumas contribui¢des sobre “leitor modelo” e “leitor
empirico”.

7.5.4 A obra aberta

No artigo “O problema da obra aberta”, Eco (2016)*® apresenta a direcio de sua
discussdo, indicando que esta busca compreender a relacdo de fruicdo entre o publico e uma
obra — com foco principal nas produ¢des modernas e contemporaneas. Portanto, sua proposi¢ao
da obra aberta concentra-se na poética da obra, e ndo em juizos estéticos sobre ela.

Dessa forma, o autor entende que uma obra de arte se caracteriza por dois aspectos:
primeiro, como um objeto completo, dotado de elementos estruturais e se¢des comunicativas
definidas, produzido por um autor segundo intengdes precisas; segundo, como um objeto que
sera fruido por diversos espectadores, os quais realizardo uma diversidade de interpretacdes a
partir de suas proprias bagagens culturais, historicas, psicologicas e fisiologicas, reelaborando
a obra originalmente imaginada (Eco, 2015, 2016). Logo:

[...] por mais honesto e total que seja o empenho de fidelidade & obra a ser apreciada,
cada fruigdo sera inevitavelmente pessoal restituird a obra num de seus aspectos
possiveis (Eco, 2016, p. 154).

Cada fruigdo €, assim, uma interpretagdo € uma execug¢do, pois em cada frui¢ao a obra
revive dentro de uma perspectiva original (Eco, 2015, p. 68).

As poéticas contemporaneas, ao propor estruturas artisticas que exigem do fruidor um
empenho auténomo especial, frequentemente uma reconstrugéo, sempre variavel, do
material proposto, refletem uma tendéncia geral de nossa

28 Artigo extraido de sua fala no XII Congresso Internacional de Filosofa, realizado em Veneza em 1958 e que
pode ser encontrado na obra “A defini¢do da arte” (Eco, 2016).
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cultura em direcdo aqueles processos em que, ao invés de uma sequéncia univoca e
necessaria de eventos, se estabelece como que um campo de probabilidades, uma
"ambiguidade" de situagdo, capaz de estimular escolhas operativas ou interpretativas
sempre diferentes (Eco, 2015, p. 127).

Assim, a obra aberta compreende a dialética do objeto artistico como a relacao
entre Artista — Obra — Espectador, na qual ambas as extremidades atuam na construcao de
sentidos € a obra se constitui como uma mensagem ambigua, imersa em um campo de
possibilidades interpretativas.

Os termos “ambiguidade” e “campo de possibilidades” fundamentam toda a nogao de
abertura de uma obra. A “ambiguidade” indica que um mesmo significante pode apresentar
diferentes significados, enquanto o “campo de possibilidades” alude ao fato de que uma obra
ndo oferece ao espectador um caminho interpretativo univoco, mas sim um conjunto de
significados possiveis (Eco, 2015, 2016).

O autor defende que a abertura ¢ uma caracteristica essencial de qualquer obra artistica
e que a experiéncia estética com essas obras sempre revelard novos aspectos das mesmas. Como
contraponto a mensagem aberta, Eco exemplifica com um enunciado matematico, cuja
compreensdo tende a univocidade. Em suas palavras:

Toda obra de arte, desde as pinturas rupestres até I promessi sposi, de Manzoni,
propde-se como objeto aberto a uma infinidade de degustagdes. E ndo porque uma
obra seja um mero pretexto para todas as exercitagdes da sensibilidade subjetiva que
faz convergir sobre ela os humores do momento, mas porque ¢ tipico da obra de arte
o pdr-se como nascente inexaurida de experiéncias que, colocando-a em foco, dela
fazem emergir aspectos sempre novos. A estética contemporanea insistiu longamente
sobre esse ponto, tornando-o um de seus temas. No fundo, o proprio conceito de
universalidade com que se costuma designar a experiéncia estética refere-se a esse
fenémeno. Quando digo que "a soma dos quadrados dos catetos ¢ igual ao quadrado
da hipotenusa", afirmo algo de verificavel e universal, pois se propde como lei valida
em todas as latitudes, mas isso com referéncia a um unico comportamento
determinado da realidade; ao passo que, quando pronuncio um verso ou um poema
inteiro, as palavras que profiro ndo se apresentam imediatamente traduziveis em um
denotatum capaz de exaurir suas possibilidades de significagdo, mas implicam uma
série de significados que ganham profundidade a cada olhar, de forma que, em tais
palavras, parece-me descobrir, reduzido e exemplificado, 0 universo inteiro (Eco,
2015, p. 98).

Outro ponto importante da mensagem artistica aberta — que também a contrasta com a
mensagem matematica — ¢ que diferentes fruidores ndo apenas desenvolvem interpretacdes
distintas, mas um mesmo espectador pode realizar leituras diferentes a cada encontro com a
obra.

No entanto, Eco (2015) observa que um contato prolongado com uma obra pode levar a
um momento de "desgaste", no qual ndo ha mais expansao interpretativa. Apds um periodo de
"quarentena", porém, o espectador podera retornar as sugestdes interpretativas da obra. Afinal,
o espectador ¢ mutavel, estando em constante transformacdo de sua sensibilidade, inteligéncia
e repertorio cultural (Eco, 2015).
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Uma vez compreendida a obra artistica como dotada de ambiguidades significativas que
conduzem o espectador a um campo de possiveis interpretacdes, € importante destacar que essa
nog¢ao de "campo", embora caminhe em direcdo a abertura, também pressupde a existéncia de
limites. Segundo Eco:

[...] o “campo” de reagdes possiveis que os estimulos permitem € vasto, mas trata-se
sempre de um “campo”, cujos limites sdo determinados pela natureza dos estimulos
(Eco, 2016, pg. 156).

[...] “abertura” ndo significa absolutamente “indefini¢do” da comunicagao, “infinitas”
possibilidades da forma, liberdade de fruigdo; ha somente um feixe de resultados
fruitivos rigidamente prefixados e condicionados, de maneira que -a reagdo
interpretativa do leitor ndo escape jamais ao controle do autor (Eco, 2015, p. 71).

Isto é, toda obra se apresenta como uma constru¢do de elementos estruturantes,
selecionados por seu criador de acordo com inten¢des especificas. E por meio dessa sele¢io
intencional que o autor delimita o espectro de possibilidades para a fruicao. Dessa forma, toda
obra possuird um certo grau de abertura, que pode ser mais restrito (como em obras classicas)
ou mais amplo (como em obras contemporaneas). Para ilustrar essa construc¢ao limitrofe, Eco
(2015) analisa a linguagem das action paintings — como as produzidas por Jackson Pollock —,
descrevendo-as, em suas palavras:

E mesmo nas mais livres explosdes da action painting, o postular das formas que
acomete o espectador, permitindo-lhe a maxima liberdade de reconhecimento, ndo é
apenas o registro de um evento telirico casual: é o registro de um gesto. E um gesto
¢ um plano com diregdo espacial e temporal, de que o signo pictorico € o relatorio.
Podemos, reversivelmente, percorrer o signo em todas as dire¢des, mas signo ¢ o
campo de diregdes reversiveis que o gesto -irreversivel desde que esbogado - nos
impos, através do qual o gesto original nos orienta na busca do gesto perdido, busca
que termina ao reencontrar-se o gesto, e, nele, a inten¢do comunicativa. Pintura que
tem a liberdade da natureza, mas uma natureza em cujos sinais podemos reconhecer
a mdo do criador, uma natureza pictérica que, como a natureza do metafisico
medieval, fala continuamente do ato original. .E, portanto, comunica¢do. humana,
passagem de uma intenc¢do para uma recepgdo; e mesmo que a recepgao seja aberta -
pois aberta era a inten¢do, ndo intengdo de comunicar um wunicum € sim uma
pluralidade de conclusdes- ela é o terminal de uma relagdo comunicativa que, como
todo ato de informagdo, se baseia na disposicdo, na organizag¢do de uma forma dada
(Eco, 209-210).

Dessa forma, mesmo dentro de um amplo espectro de possibilidades significativas —
como as oferecidas pelas obras do expressionismo abstrato —, a fruicdo ¢ condicionada por
elementos como o tipo de tinta, as cores utilizadas e os gestos do artista.

Portanto, ainda que a compreensao de uma obra esteja intrinsicamente ligada a acao do
fruidor, essa interpretacdo sera sempre guiada, em alguma medida, pelos elementos
disponibilizados pelo criador. Estabelece-se, assim, um jogo dialético entre a intencdo criadora
e a recepcdo interpretativa. Ademais, os elementos diretivos ndo se limitam aos aspectos
sensiveis; incluem também o titulo da obra, o ambiente expositivo, o contexto socio-historico
e cultural de sua producao — mesmo quando a obra ndo expresse diretamente a biografia de seu
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criador, entre outros fatores. Desse modo, quanto mais informagdes o espectador obtiver no
momento da frui¢ao, mais direcionada ¢ fundamentada sera sua leitura.

Seguindo essa relagdo entre Criador — Obra — Fruidor, Eco desenvolve também os
conceitos de "leitor modelo" e "leitor empirico™?. O primeiro refere-se as estratégias textuais
projetadas pelo autor para orientar a compreensdo de sua mensagem. Como discute em Lector
in Fabula:

Para organizar sua estratégia textual, um autor deve se referir a uma série de
competéncias (expressdo mais ampla do que "conhecimento de codigos") capazes de
dar contetido as expressdes que utiliza. Ele deve assumir que o conjunto de
competéncias a que se refere € o mesmo a que seu leitor se refere. Consequentemente,
deve prever um Leitor-Modelo capaz de cooperar na atualizacdo textual da maneira
que ele prevé e de se movimentar interpretativamente, assim como se movimentou
gerativamente. Os meios aos quais ele recorre sdo multiplos: a escolha de uma lingua
(que obviamente exclui aqueles que nao a falam), a escolha de um tipo de enciclopédia
(se comec¢o um texto com |como claramente explicado na primeira Critica..., ja estou
restringindo, e num sentido bastante corporativo, a imagem do meu Leitor-Modelo),
a escolha de uma certa heranga lexical e estilistica... Posso fornecer certos marcadores
de género distintivos que selecionam o publico: |Queridos filhos, era uma vez numa
terra distante...|; posso restringir o campo geografico: |Amigos, romanos,
concidadados!]. Muitos textos indicam quem ¢é o seu Leitor Modelo, presumindo
apertis verbis (desculpem o oximoro) uma competéncia enciclopédica especifica
(Eco, 1993, p. 80)

Assim, o leitor modelo consiste em uma entidade abstrata que a obra pressupde para
sua interpretagdo adequada. Na realidade, porém, o que existe ¢ o leitor empirico — o sujeito
concreto que mobiliza suas experiéncias de vida, conhecimentos prévios, visdes de mundo e
competéncias enciclopédicas (seus sistemas de codigos e subcddigos) ao interpretar uma obra.
Desse modo, a leitura configura-se como um processo cooperativo entre autor e leitor (Eco,
1993; Santos, 2007).

Essa relagdo cooperativa ocorre por meio da propria obra, uma vez que o leitor elabora
suas hipdteses e especulacoes interpretativas com base nas intengdes do texto — manifestas por
meio de suas estratégias compositivas — € ndo nas intengdes do autor empirico. Como destaca
Eco: “No decorrer de uma interacdo tdo complexa assim entre meu conhecimento e o
conhecimento que atribuo a um autor desconhecido, ndo estou especulando sobre as intenc¢oes
do autor, mas sobre as intenc¢des do texto” (Eco, 2018, p. 81).

Eco (2018), em seu ensaio “Interpretacdo e Superinterpretagdo”, exemplifica essa
relagdo entre autor, leitor modelo e leitor empirico por meio de sua propria obra, O Péndulo de
Foucault. Conforme relata:

Na mesma vertente, meu ltimo romance intitula: se O péndulo de Foucault, porque
o péndulo de que estou falando foi inventado por Léon Foucault. Se tivesse sido
inventado por Franklin, o titulo teria sido O péndulo de Franklin. Desta vez eu sabia
desde o comego que alguém poderia ter farejado uma alusio a Michel Foucault: meu
personagem ¢ obcecado por analogias e Foucault escreveu sobre o paradigma da

% Esta conceituagdo de tipos de leitores ocorre, especificamente a obras literarias, no entanto, como jd comentei,
elas podem ser estendidas a toda obra de arte.
102



103

similaridade. Enquanto autor empirico nao fiquei muito contente com a possibilidade
de uma tal ligag@o. Soa como piada e, na verdade, ndo como uma piada inteligente.
Mas o péndulo inventado por Léon era o her6i de minha historia e eu ndo podia mudar
o titulo: assim, tive esperanca de que meu leitor-modelo ndo fizesse uma ligacdo
superficial com Michel. Fiquei decepcionado; muitos leitores sagazes a fizeram. O
texto esta ai, e talvez eles estejam certos: talvez eu seja responsavel por uma piada
superficial; talvez a piada ndo seja tdo superficial assim. Nao sei. A questdo toda esta
agora fora do meu controle (Eco, 2018, p. 98).

Desse modo, a obra constitui-se em um dinamismo interseccional que caracteriza o jogo
da interpretacdo: de um lado, as inten¢des do autor, materializadas por meio de suas estratégias
compositivas®®; de outro, o leitor (ou espectador/fruidor), que mobiliza seu repertério de
vivéncias para construir interpretagdes. E nesse contexto que “Na medida em que o leitor
empirico compactua com o leitor modelo, ocorre uma leitura bem-sucedida; caso contrario,
surgem ‘usos’ e superinterpretagdes, que levam a perigosas deturpacdes de sentido” (Kirchof,
2007, p. 45).

Portanto, uma obra de arte, enquanto obra aberta, embora seja um objeto estruturado®!
— dotado de propriedades definidas —, nunca ¢ um objeto finalizado. Cabe ao espectador, por
meio de uma frui¢do ativa, completa-la com suas visdes particulares (Eco, 2015, 2016, 2018;
Kirchof, 2007).

Ainda, como aponta Covaleski (2012):

[...] a Arte, em suas variadas expressdes, cria em seu espectador o interesse pela leitura
e analise de sua mensagem — seja ela implicita ou explicita. Ao ler uma obra de arte o
individuo cria, a sua propria maneira, uma historia; concebe uma narrativa que lhe
conta, segundo seu repertorio e interpretagdo, o que a obra — e/ou seu autor — quer
transmitir (Covaleski, 2012, p. 91).

Para ilustrar as ideias da obra aberta, considere um trecho do livro Como os “Artistas
Veem o Mundo”, de Will Gompertz (2023), no qual o autor analisa a pintura “Escritério a
Noite”, de Edward Hopper (Figura 20).

30 Através das discussdes apresentadas, da-se a entender que a acdo criadora é sempre constituida de intengdes
conscientes, no entanto, acredito ser importante evidenciar outros pontos de vista, como o discorrido por Marcel
Duchamp em seu texto “O ato criador”. Segundo Duchamp a execugdo do artista também ocorre por meio de
intui¢do e agdo nem sempre conscientes. E que na producdo de sua obra, o artista sempre tera um conflito entre
sua inten¢do realizacao, geando um “coeficiente do artistico”. Este coeficiente representa a diferenca entre o que
o artista quis realizar e o que de fato realizou, de modo que o publico, ao tentar decifrar a obra, também contribui
para sua criacdo (Duchamp, 2013). Entdo, mesmo entendendo a criacio por parte do artista por alguns pontos
divergentes de Eco, os dois autores reforgam como a criagdo da obra ocorre juntamente a agdo do espectador.

31 Gostaria de ressaltar, também, que, apesar do termo “obra” tender a fazer referéncia aos objetos “concretos”
deve-se lembrar que nas produgdes contemporaneas conceituais a ideia de obra pode se deslocar do “objeto
coisa” para um “conceito”. No entanto, mesmo a obra conceito (que tende a aberturas mais amplas) também
possui um veiculo constituido por elementos estruturantes (Freire, 2006)
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Figura 20 - Obra "o escritorio a noite" de Edward Hopper

Fonte: Hopper (1940)

[...] comecamos a entender as inquietantes ¢ ambiguas pinturas de Edward Hopper,
permeadas por uma sensacdo de isolamento e distanciamento. Sentimo-nos tentados
a inventar historias que se encaixem nas pinturas. Na verdade, ¢ uma tentagdo
irresistivel. Depois de contemplar Escritorio a noite (1940) por alguns segundos, nos
pegamos construindo uma novela em torno da cena eroticamente carregada. O titulo
do quadro nos diz 0o momento e o local: um escritorio a noite. Em vista das convengdes
sociais nova-iorquinas na época em que ele foi pintado, ¢ plausivel concluir que a
mulher de batom vermelho-vivo e vestido azul justo ¢ uma secretaria, e © homem de
ar preocupado € seu patrdo. Sabemos que a cena se passa a noite e podemos supor - a
julgar pela janela aberta e pela persiana ondulante- que é o auge do verdo. A fonte de
luz entrando pela janela e atingindo a parede ndo ¢ muito evidente. O sol se pds, ¢ 0
escritorio (segundo Hopper) fica num andar elevado de um arranha-céu, e, portanto,
a luz ndo pode vir da rua. S6 pode estar vindo de outro escritdrio ou aparta mento num
prédio vizinho, também de persiana levantada, o que sugere que nossos furtivos
protagonistas podem ser vistos pelos vizinhos voyeuristas. A figura feminina esta de
pé junto ao arquivo, olhando uma folha de papel que caiu no chdo, ao lado da
escrivaninha a qual o homem esta sentado. Ele olha para uma carta, mas nio a 1€&. Tem
a cabega em outro lugar.

Parece preocupado, nervoso - inseguro, seguramente. H4 uma sugestdo de um caso
ilicito entre os dois. Acabou ou estd Para comegar? Eles ndo deixam transparecer, mas
ndo ha como escapar a atmosfera pressaga e misteriosa da sala.

E como uma imagem da qual se eliminou o objeto de motivagio dos personagens. E
o papel no chdo? Ou algo que acaba de ser dito, ou esta para ser dito? Ou feito? Ou
isso € redutor demais, simplista demais? Provavelmente. O artista disse certa vez que
seus quadros ndo deviam ser entendidos como "episddios evidentes, pois ndo ha
qualquer intengdo nesse sentido". Ainda assim, neste caso, sabemos que a ideia
original para a cena surgiu quando Hopper estava num transporte publico, a noite,
olhou para o alto e viu os interiores de um escritorio deserto no 18 andar. Além disso,
nio sabemos mais nada. Trata-se de uma pintura tipica de Hopper, pedindo uma
explicagdo sem fornecer nenhuma (Gompertz, 2023, p.125-126)

A analise de Gompertz demonstra como, mesmo diante de uma obra realista como as de
Hopper, sua interpretagdo ¢ permeada por incertezas quanto as inten¢des do artista, de modo
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que a narrativa retratada encontra no espectador seu coautor. O trecho em destaque expressa a
leitura do fruidor Will Gompertz, fundamentada em suas vivéncias, estudos em arte e
conhecimento da vida e obra de Hopper. Qualquer outra pessoa que se depare com a mesma
pintura, ainda que identifique elementos similares, podera construir uma narrativa interpretativa
distinta.

A partir das discussdes apresentadas, € possivel estabelecer conexdes entre as ideias de
Eco sobre a obra aberta, o conceito de comunicagao tentativa de Braga e a proposi¢ao do abismo
subjetivo de Rita von Hunty. Desse modo, uma produgdo artistica, enquanto mensagem, ¢
compreendida como uma obra aberta porque pressupde explicitamente a existéncia de um
abismo comunicacional — um amplo campo de tentativas — entre emissor (artista) e receptor
(publico), valorizando as experiéncias subjetivas do fruidor.

Gostaria de abordar mais trés aspectos do processo comunicacional da arte: o sistema
de coédigos, a linguagem poética e o publico. Quanto ao primeiro, retomo a nogdo de que, ao
criar sua obra, o artista utiliza elementos estruturantes inseridos em um sistema de c6digos, isto
¢, um sistema de referéncias, os quais orientam a fruicao — fruicdo essa que, por sua vez, também
ocorre dentro do sistema de codigos do espectador (Eco, 1997). Assim, a interpretacao
dependera do grau de convergéncia entre esses sistemas. Por exemplo, ao deparar-se com a obra
“Oké Ox6ssi”, de Abdias Nascimento, criada em 1970 (Figura 20), o espectador encontrara
simbolos geométricos coloridos: um retdngulo verde, um losango amarelo, um circulo azul
claro, um semicirculo azul escuro, trés estrelas brancas, uma flecha marrom e a inscri¢ao
quédrupla da palavra “Oke”.

Figura 21 - Obra "Okeé Oxéssi" de Abdias do Nascimento

Fonte: Nascimento (1970)
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Um espectador familiarizado com os simbolos nacionais brasileiros e com religides de
matriz africana identificara uma estilizacdo da bandeira do Brasil associada a saudagao “Oké”
do orixd Oxossi, sendo a flecha um de seus simbolos caracteristicos. Por outro lado, alguém
que ndo compartilhe desses sistemas de codigos provavelmente produzird interpretagdes que
ndo estabelecem tais conexoes.

O segundo ponto de discussao trata da linguagem poética. Segundo Eco (2015) a palavra
poética €

[...] comumente considerada aquela que, pondo som e conceito em uma relacdo

absolutamente nova, os sons e as palavras entre eles, unindo frases de modo ndo

comum, comunica, junto com um dado significado, uma emocao inusitada; a tal ponto

que a emogdo surge também quando o significado ndo se faz imediatamente claro
(Eco, 2015, p. 140-141).

Expandindo a ideia da palavra poética para linguagem poética, tem-se que esta
transcende o sentido literal das palavras, expandindo-se também a outras artes, onde signos —
como imagens — podem subverter significados estabelecidos em um coédigo. Assim, a
produgdo artistica, enquanto estrutura de carater poético, pressupde um criador ludico, capaz
de brincar com palavras e imagens, atribuindo-lhes novos e multiplos significados. Essa acao
ludica contribui para a abertura da obra, tornando-se mais evidente em produg¢des modernas e
contemporaneas.

Por outro lado, ainda que as mensagens artisticas se constituam nessa permissividade
poética e no abismo intencional entre criador e fruidor, isso ndo significa que ndo existam
codigos e padroes que conferem regularidade a certas mensagens. Exemplos incluem o uso de
auréolas ao redor de cabegas para indicar divindade ou espiritualidade, ou os cdnones classicos
que estabelecem proporg¢des e regras, como a perspectiva linear. A existéncia de estilos™ e
tematicas compartilhados entre artistas também cria um codigo interpretativo que permite
comunica¢do menos subjetiva. Um aspecto interessante da arte ¢ compreender esses padrdes e
criar a partir de sua subversdao — como fez Cézanne ao romper com a perspectiva linear — ou
manté-los, como ocorre com artistas vinculados a escolas ou movimentos especificos,
sobretudo os classicos. Diferentemente da ciéncia, que tende a manter codigos que estruturam
mensagens cada vez mais objetivas e literais, a arte opera com maior flexibilidade.

Sobre esse tema, retomo as discussoes de Nielsen (2012), que trata do carater provisorio
da ciéncia, refletido em seu viés comunicativo. Na ciéncia, ha constante revisao € manutencao
de sistemas de cddigos e significados: alguns se tornam estaveis e duradouros, enquanto outros
desaparecem. Essa caracteristica esta fortemente atrelada ao carater paradigmatico da ciéncia,

32 Muito se discute sobre a ideia de “estilo” na arte, de modo que seria possivel escrever uma dissertagdo inteira a
respeito desse topico. No entanto, para facilitar seu entendimento dentro do contexto deste texto, pode-se
entender estilo como categorias de analise de obras, considerando questdes formais (caracteristicas visuais,
técnicas e conceituais) e também as dimensdes historica, social e cultural. O estilo surge, entdo, como um
caminho interpretativo, apresentado pelos estudiosos, que consideram a complexidade e o dinamismo das obras
(e dos movimentos artisticos) mas buscam propor certas regularidades dentro das possibilidades interpretativas,
como um conjunto de normas e conceitos que estruturam uma producao (Lopes, 2018; Meléndez, 2002)
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em que o surgimento de um novo paradigma — e, consequentemente, de novos codigos — leva
ao abandono do anterior. Nessa transi¢do, sistemas antigos ndo coexistem com 0s novos.

Ja nas artes, mudancgas de sistemas, codigos, pensamentos, movimentos, canones e
estilos podem gerar estranhamento, resisténcia e lentiddo na aceitacdo entre os circulos
artisticos. No entanto, novas formas de pensar, desenvolver e comunicar a arte ndo implicam a
anulagdo ou o abandono dos sistemas de significados e codigos antigos. Por isso, a historia da
arte ndo pode ser entendida como paradigmatica (Benedicto, 2021; Kuhn, 2011, 2020).

Por fim, chega-se a questao do publico da arte. Assim como ocorre nas ciéncias (Figura
18), o publico artistico se divide entre especialistas e leigos, divisdo que interfere diretamente
no processo de comunicagao artistica. Afinal, a fruicdo de uma obra depende ndo apenas de seu
carater formal e estético, mas também de sua dimensao semantica, que vai além da mera
contemplacdo. Como ja mencionado, esse aspecto semantico pode ser estudado e apreendido
por meio do sistema de codigos, valores e principios do universo artistico, bem como das
caracteristicas sociohistoricas e culturais presentes na obra. Portanto, quanto maior a
familiaridade de alguém com os sistemas, valores e codigos das artes, maior sera seu grau de
especializacdo e mais direcionadas serdo suas leituras e interpretagdoes (Moraes, 2014).

Conforme aponta Moraes (2014, p. 202), “ninguém nasce apto a efetuar a leitura de uma
obra de arte ou exposi¢do, mas vai adquirindo habilidades para tal mediante o constante
estimulo e contato com estas linguagens”. A autora defende, inclusive, a necessidade de praticas
de divulgacao artistica.

Em sua tese, Moraes (2014) discute que, no campo da Ciéncia da Informagdo, o termo
"divulgacdo" refere-se ao processo de comunicar informagdes especializadas a um publico
leigo, traduzindo linguagens complexas em formas acessiveis para promover acesso €
compreensdo. Embora esse conceito seja amplamente aplicado e estudado na divulgacdo
cientifica, especialmente em museus de ciéncia, sua aplicagdo a esfera artistica ainda ¢
incipiente. A expressdo "divulgagdo artistica" ndo ¢ comumente utilizada, e a literatura
especifica sobre o tema, ancorada no didlogo entre Ciéncia da Informacdo e Museologia, ¢
escassa. Enquanto a divulgagdo cientifica busca estimular o interesse € o empoderamento do
publico em relagdo a ciéncia, a divulgacao artistica propoe-se a veicular informacdes de e sobre
arte para pessoas nao familiarizadas com esse universo, facilitando sua fruicdo e compreensao.
Desse modo, a divulgagdo artistica visa a transformagdo informacional, permitindo que o
publico ndo especializado adquira os codigos minimos necessarios para apreciar e interpretar a
arte de forma autonoma.

A autora também destaca que a compreensao desses codigos para orientar leituras nao
implica a uniformizagdo das interpretagdes, mas sim uma fruicdo autdbnoma que valoriza,
igualmente, as subjetividades dos leitores. Em suas palavras
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Ter dominio sobre estes codigos ndo significa, de modo algum, produzir
interpretagdes que sejam iguais aquelas dos demais visitantes, dos criadores da
exposi¢do ou do artista, uniformizando o significado das obras, pois, como foi
observado, a expressdo maior da arte estd em sua capacidade de suscitar diferentes
leituras mediadas pelo contexto socio-cultural e ndo produzir significados absolutos.
No entanto, o processo de familiarizagdo com os codigos da arte pode contribuir para
o desenvolvimento da autonomia dos sujeitos, propiciando a equiparagdo das
condigdes de identificacdo das informacdes capazes de subsidiar a apreciagdo,
interacdo e articulagdes, desmistificando a soberania da leitura realizada por
criticos/tedricos de arte, curadores e outros profissionais, e potencializando a relacdo
dos diferentes visitantes com a arte a partir de suas multiplas ressignificagdes (Moraes,
2018, p. 205)

Dentre as estratégias de divulgacdo, Moraes (2018) discute profundamente aqueles
referentes aos museus. No entanto, outras também podem ser consideradas, como livros (Freire,
2006; Gompertz, 2013, 2023), perfis em redes sociais, podcasts, entre outros.

No que se refere aos publicos da arte, a comunicagdo nao ocorre apenas entre
especialistas ou por meio de praticas de divulgacdo, mas também através de praticas
educacionais especificas e formais, como as desenvolvidas em institui¢des de ensino — a
semelhanca do que ocorre no ensino de ciéncias. Nesse aspecto, destacam-se os estudos e
proposicdes da arte-educadora brasileira Ana Mae Barbosa, que propde o ensino de artes
estruturado em trés pilares: 1) o fazer artistico (desenvolvimento de habilidades e estimulo da
imaginacdo e criatividade); 2) a contextualizagdo historica (que considera o entendimento do
contexto sociohistdrico e cultural em que a obra foi produzida); e 3) a apreciagdo critica da
arte (que permite ao estudante analisar, julgar e qualificar uma obra com base em critérios bem
estabelecidos) (Barbosa, 2014; Benedicto, 2021).

Em resumo, ao contrario da ciéncia, nao existe uma arca de estudo formalmente
denominada "comunicacdo artistica". No entanto, a vertente comunicacional da arte ¢
amplamente estudada, sobretudo pela semiotica. A semiotica estética de Umberto Eco ¢ um
pilar central nessa discussdo. Eco entende a arte como uma mensagem ambigua, uma "obra
aberta" cujo significado ndo € unico, mas se constroi na relacao entre a intencao do autor —
expressa por meio de estratégias compositivas — € a interpretacao do fruidor, que mobiliza sua
bagagem cultural e vivéncias. O autor projeta na obra um "leitor modelo", uma entidade abstrata
com as competéncias necessarias para uma interpretacdo coerente. Ja o "leitor empirico" € a
pessoa real, cuja leitura € um processo cooperativo com o texto; quanto mais suas interpretagdes
se alinham ao leitor modelo, mais assertiva tende a ser a comunicacao. Essa assertividade,
contudo, ndo ¢ uma obrigatoriedade, o que preserva a subjetividade dos espectadores.

Apesar dessa abertura a multiplicidade de sentidos, a obra de arte ndo ¢ indefinida. Ela
possui elementos estruturais — como codigos, simbolos, titulo e contexto — que delimitam um
"campo de possibilidades" interpretativas, impedindo leituras totalmente arbitrarias. Essa
comunicagdo € potencializada pela linguagem poética, que subverte os significados literais para
criar novos sentidos e emogdes. Portanto, a arte opera em um dinamismo interseccional: ¢ um
fato comunicativo que valoriza a subjetividade do fruidor, mas ¢ ancorado em cddigos e
intencdes do artista que guiam, sem determinar, a interpretagao.
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Nesse interim, situam-se os diversos publicos da arte, entre especialistas e leigos. Dessa
forma, defende-se que a divulgagao artistica e o ensino de artes — a semelhanga do que ocorre
nas ciéncias — atuam como meios de fornecer codigos, valores e principios artisticos aos
sujeitos, permitindo uma apreciacdo mais guiada e autdbnoma das obras, sem, contudo,
uniformizar suas interpretagoes.

Considerando a discussdo dos pontos anteriores, ¢ possivel realizar uma sintese
comparativa entre a comunicagao artistica e a cientifica.

7.6 A comunicacio entre a ciéncia e a arte: uma sintese

Para sintetizar os pontos discutidos até o0 momento, proponho a analise de duas
tirinhas, representadas nas Figuras 22 e 23, que constroem seu humor com base nos principios
da comunicagao.

Figura 22 - Tirinha sobre a comunicac¢io em diferentes dreas
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Fonte: Dragdes de Garagem (2024)
https://x.com/dragoesgaragem/status/1772235361181204861. Acesso em13 maio 2025
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Figura 23 - Tirinha sobre a comunicacio cientifica entre pares e leigos
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Fonte: Dragdes de Garagem (2024)

A tirinha da Figura 22 ilustra como um mesmo objeto — o café — pode ser interpretado e
inserido em diferentes codigos comunicativos. Observa-se, inclusive, que os proprios codigos
cientificos (da Biologia, da Quimica e da Fisica) diferenciam-se, refletindo a especializag¢do de
cada area. Especialistas desses campos compartilham de um co6digo comum, o que viabiliza um
dialogo assertivo. A mesma tirinha também demonstra que a arte, assim como a ciéncia, ¢ uma
via de produg¢do de sentidos, ainda que se estruture por caminhos distintos. A arte, em particular,
permite a criagdo de estratégias comunicacionais mais abertas e subjetivas (de carater poético),
que valorizam a experiéncia estética e o despertar de emogdes e vivéncias individuais.

Embora a ciéncia se baseie em uma comunica¢do mais objetiva, isso ndo a isenta de
"desentendimentos" — ou seja, de abismos comunicacionais. E perfeitamente possivel que,
mesmo no ambito cientifico, ocorram situagdes em que a compreensao do receptor difira
significativamente da inten¢do do emissor. Essa situagdo ¢ bem exemplificada na tirinha
da Figura 23, na qual a preocupacao da mae € provocada pela sua falta de familiaridade com os
cddigos da Quimica. Evidentemente, a personagem mais nova tinha a inteng¢ao de causar essa
reacdo; contudo, esse objetivo s6 pdde ser concretizado gracas ao abismo comunicacional entre
uma fala especializada e uma escuta leiga. Ao ouvir os termos técnicos, a mae ndo os interpretou
como "agua e sal de cozinha", mas como compostos perigosos — uma associagdo provavelmente

originada de suas vivéncias - que associam nomenclaturas quimicas a compostos perigosos.
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Essa tirinha exemplifica, de modo claro, a diferenca entre um publico especializado, iniciado
em determinados codigos, e um publico leigo, destacando a importancia do ensino e da
divulgagdo cientifica. Ademais, evidencia como o0s processos comunicativos dependem,
fundamentalmente, do compartilhamento de c6digos entre emissor e receptor.

Logo, a partir dessas andlises e da retomada dos pontos principais, conclui-se que:

e A comunicagao ¢ um processo interacional tentativo entre a intengdo expressiva de um
enunciador e as inferéncias de um interpretador. Ambos os lados sao ativos e possuem
sistemas de codigos que podem estar em maior ou menor grau de compartilhamento.
Desse modo, mesmo na auséncia de uma sintonia perfeita, a comunicagao, enquanto
partilha de sentido, ¢ sempre efetiva.

e Os processos comunicacionais utilizam-se de dispositivos sociais e interacionais para
buscar maior sintonia entre enunciador e receptor. No entanto, sempre havera
um abismo subjetivo no processo, por menor que seja, uma vez que o receptor ¢ um
participante ativo.

e Tanto a ciéncia quanto a arte s3o atividades humanas produtoras de conhecimento que
podem ser analisadas pela perspectiva da comunicagdo. Ambas lidam com a existéncia
de abismos comunicacionais, de modo que tanto a comunicacdo cientifica quanto a
artistica apresentam graus variados de abertura e fechamento, assim como qualquer
processo comunicacional humano.

e Na ciéncia, h& um movimento quetende a minimizar a0 maximo os ruidos
comunicacionais, visando a emissdo de mensagens com o maior grau de objetividade
possivel — ou seja, cujo significado seja, idealmente, independente do sujeito receptor.
Para isso, sdo criados dispositivos sociais, interacionais e codigos especificos. E
importante notar, contudo, que a comunicagao cientifica ocorre em diferentes esferas
(por exemplo, entre pares, entre cientista e estudantes, e entre especialistas e leigos), as

quais demandam estratégias distintas para garantir assertividade.

e Na arte, a comunicagdo pode ser compreendida pela lente da obra aberta, proposta por
Umberto Eco. Por essa perspectiva, a obra de arte (enquanto objeto comunicacional) €
entendida como ambigua e situada em um espectro de possibilidades interpretativas,
que se constroem na relagdo interseccional entre a intengdo do artista e a interpretacao
do espectador. Aqui, a agdo do espectador ¢ valorizada, pois ele se torna co-
construtor dos significados, conferindo maior subjetividade ao processo. No entanto, a
fruicdo também ¢ orientada pelos elementos constitutivos da obra, selecionados por seu
criador de acordo com determinadas intencoes.

e A ciéncia busca desenvolver cddigos e dispositivos que facilitem uma comunicagdo
objetiva e universal, enquanto a arte fundamenta-se na linguagem poética, na qual os
significados podem ser subvertidos e ampliados, alargando o espectro de interpretagdes.
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Vale ressaltar, porém, que a arte também opera com dispositivos, valores, padroes e
principios que buscam aproximar suas vertentes estéticas e semanticas.

o Na arte, valoriza-se o abismo comunicativo como parte constitutiva da experiéncia; na
ciéncia, ha um esfor¢o continuo para minimiza-lo.

e A ciéncia desenvolve-se por um caminho paradigmatico, no qual determinados sistemas
signicos e codigos podem ser completamente modificados ou abandonados com o
advento de um novo paradigma. J4 na arte, diferentes sistemas, cddigos e modos de
desenvolvimento podem coexistir.

e Tanto a ciéncia quanto a arte envolvem publicos distintos — especialistas, leigos e
estudantes de instituigdes formais de ensino —, o que exige estratégias comunicacionais
diferenciadas para cada grupo. Isso inclui a necessidade de agdes de divulgagao voltadas
para o publico leigo, adaptando a complexidade da mensagem ao nivel de familiaridade
de cada audiéncia;

e As agdes de divulgacdo cientifica buscam traduzir conceitos complexos para uma
linguagem acessivel ao publico geral, preservando a objetividade da informagao
original. Por outro lado, a divulgacdo artistica visa fornecer codigos e contextos que
permitam uma apreciagao mais autonoma e fundamentada das obras, sem, no entanto,
suprimir a subjetividade inerente a experiéncia do fruidor.

Portanto, toda comunicagdo ocorre na relacao tentativa entre a intengdo do emissor ¢ a
recepcdo ativa do interpretador. Ambos estdo imersos em sistemas de codigos, vivéncias, visdes
de mundo e contextos sociohistorico-culturais que nem sempre convergem. Dessa forma, ha
sempre um grau de abertura — um abismo interpretativo — entre os envolvidos. A diferenca
central reside no tratamento dado a esse abismo: na ciéncia, busca-se minimiza-lo para
restringir o campo de possibilidades interpretativas e assegurar precisao; ja na arte, ha uma
tendéncia e valorizagdo da relagdo abissal, ainda que o criador utilize estratégias compositivas
para orientar — e ndo eliminar — as interpretagoes.

Revisando as discussdes realizadas at¢é o momento, conceitua-se imagem como uma
estrutura organizada de elementos plasticos que confere forma a uma por¢do do mundo
percebida por um sujeito. Ela existe como um ente em si, estabelecendo posteriormente uma
relag@o tanto com a realidade que a originou quanto com a interpretacdo do observador.

Discutiu-se, ainda, que tanto as imagens cientificas quanto as artisticas apresentam
dimensdes estéticas e epistémicas, de modo que tais caracteristicas, por si s0, ndo sao suficientes
para distingui-las. Diante disso, partindo do entendimento de que toda imagem pode ser
considerada uma mensagem, proponho a comunica¢do como critério central para diferenciar
imagens artisticas de cientificas, tomando por referéncia a proposta da comunicagao tentativa,
de José Luiz Braga. Nela, todo processo comunicativo ¢ entendido como uma partilha entre
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receptor € emissor — ambos agentes ativos que mobilizam seus sistemas de codigos, contextos
sociohistoricos e culturais, além de dispositivos sociais, na constru¢do da mensagem.

Dessa forma, a distingdo entre uma mensagem artistica e uma cientifica residiria na
analise da intencio, do contexto, do processo de partilha e dos modos como codigos e
dispositivos sao manipulados — buscando-se mensagens mais objetivas, no caso da ciéncia,
e mais abertas e subjetivas, no caso da arte.

Munido desse arcabouco tedrico, ¢ possivel compreender e distinguir imagens artisticas
e cientificas em seus aspectos comunicacionais, conforme desenvolvido no topico a seguir.
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8 IMAGENS DA CIENCIA E IMAGENS DA ARTE

8.1 Ferramentas para o estudo das imagens

A partir das discussdes realizadas até o momento, pode-se revisitar o conceito de
imagem e o esquema da Figura 1 (apresentados no topico 5) para propor novas reflexdes que
expandirdo o entendimento sobre as imagens enquanto mensagens em Processos
comunicativos.

Conforme apresentado anteriormente, a imagem ¢ um sistema de elementos plasticos —
como ponto, linha, cor e texturas — que se conectam e se organizam, conferindo contorno,
estrutura e forma a uma por¢ao do mundo que se apresentou a um sujeito ou sensor através de
suas caracteristicas estéticas. A imagem existe como entidade autdnoma, mas passa, em um
segundo momento, a estabelecer relagdo com elementos expressivos e/ou da realidade,
adquirindo significados. Dessa forma, ao poder representar objetos reais ou ficticios, ideias,
conceitos, narrativas ou indicios, a imagem pode funcionar como meio entre um emissor € um
receptor.

Nesse processo, a instancia emissora, por meio de suas intengdes, mobiliza elementos
estruturantes em uma codificagdo imagética, que ¢ posteriormente decodificada pela instincia
receptora. Lembre-se de que tais processos ocorrem inseridos em contextos especificos.

Assim, ¢ possivel compreender a mensagem imagética a partir de trés facetas: a
composicional, a referencial (signica) e a contextual. Portanto, a compreensdo dessas trés
dimensdes fornece as ferramentas necessarias para analisar € comparar imagens artisticas e
cientificas.

8.1.1 A imagem enquanto composicao

Derivada do latim compositio, formada pela unido do prefixo “com” (junto) e “ponere”
(colocar), a palavra “composi¢do” refere-se ao modo como elementos constituintes sao
dispostos e organizados para formar um todo. Portanto, abordar a composi¢cdo da imagem
significa identificar seus elementos constitutivos e compreender como eles se integram quando
organizados em um espaco, bem como a importancia de entender esse aspecto.

Assim como uma mensagem verbal é composta por letras, fonemas e palavras — cuja
organizacdo influencia seus significados —, o mesmo ocorre com a mensagem imagética.
Inclusive, Dondis (1997), em sua obra “Sintaxe da linguagem visual”, refor¢a a ideia das
imagens como mensagens, propondo um “alfabetismo visual” que permite compreendé-las em
sua esséncia.
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E claro que as discussdes do autor partem do pressuposto da visualidade, entendimento

que ja questionei anteriormente. No entanto, suas reflexdes podem ser ampliadas para abranger

a imagem como um constructo que envolve todos os sentidos, e ndo apenas a visio™.

Segundo Dondis (1997), as imagens possuem uma sintaxe, assim como as
mensagens verbais. Dessa forma, a sintaxe pode ser entendida como uma disposi¢ao
orquestrada e ordenada de elementos que exercem impacto em seus significados — mesmo que
tal impacto possa variar de acordo com o repertorio cultural e experiencial do receptor**. Em
suas palavras:

Os resultados das decisdes compositivas determinam o objetivo e o significado da
manifesta¢do visual e tém fortes implicagdes com relacdo ao que ¢ recebido pelo
espectador. E nessa etapa vital do processo criativo que o comunicador visual exerce
o mais forte controle sobre seu trabalho e tema maior oportunidade de expressar, em
sua plenitude, o estado de espirito que a obra se destina a transmitir (Dondis, 1997, p.
30).

A sintaxe visual existe. Ha linhas gerais para a criagdo de composigdes. Ha elementos
basicos que podem ser aprendidos e compreendidos por todos os estudiosos dos meios
de comunicagdo visual, sejam eles artistas ou ndo, ¢ que podem ser usados, em
conjunto com técnicas manipulativas, para a criagdo de mensagens visuais claras. O
conhecimento de todos esses fatores pode levar a uma melhor compreensdo das
mensagens visuais (Dondis, 1997, p.18).

Essa relagdo sintatica entre os elementos da imagem e seus significados pode ser
entendida também como a denominada "relagdo forma/contetido”. Como aponta Ostrower
(2013):

A forma da obra — na disposi¢do exata, concreta, visivel de um espago — é um fator
constante ¢ um conteudo geral objetivo. A partir desse conteudo — a forma especifica
dada a imagem -, procuramos conhecer os possiveis significados (Ostrower, 2013, p.
57, grifo da autora).

[...] a forma incorpora o conteiido de tal modo que se tornem uma sé identidade. E
essa, entdo, a equivaléncia de forma e contetido. Nao existe contetido fora da forma
concreta da imagem, pois jamais a forma seria apenas uma espécie de envoltdrio a
cobrir alguma coisa que poderia ser coberta de outra maneira também. Quando se da
outra forma a um conteudo modifica-se o conteudo (Ostrower, 2013, p. 60, grifo da
autora).

Ostrower (2013), assim como Eco, refor¢a a importancia da estrutura — ou forma — da
imagem como base do conteudo®>. A autora argumenta que, embora uma imagem,
especialmente artistica, seja passivel de multiplas interpretagdes a depender do repertorio do

33 Com isso, sempre que alguma citacdo direta do autor aparecer usando algum termo referente a “visual” ele deve
ser entendido para imagens associadas a qualquer sentido

3% O autor também explica que a sintaxe das imagens nfio possui um nivel de regramento como a sintaxe linguistica,
mas que ¢ possivel estudar as estratégias de composigdo imagéticas em vista de conseguir um elevado grau de
compreensao dessa relagdo forma/significado.

35 O foco das discussdes de Ostrower sdo obras de arte, mas, novamente, € possivel expandi-las para imagens no
geral.
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observador, ¢ a sua estrutura compositiva que orienta e delimita seus possiveis significados. Ela
aponta que:

[...] apesar da grande diversidade de nuances pessoais, as interpretacdes subjetivas se
manterdo dentro do leque de significados possiveis, estabelecidos pela estrutura
objetiva da obra. Os conteudos gerais, objetivos, ¢ as interpretagdes, subjetivas, serdo
assim orientados pelas qualidades dindmicas/estaticas percebidas no movimento
visual que ordena o espago (Ostrower, 2013, p. 58, grifo da autora).

Em outras palavras, a primeira linha desenhada por uma pessoa, esse primeiro fato
fisico produzido orientou, com seu impulso, o carater do resultado final estabeleceu
uma delimita¢do inicial que encadeou outras delimitacdes. Reduziu as infinitas
possibilidades de acdo a possibilidades incontaveis ainda, porém ndo mais infinitas.
E, a medida que o trabalho prosseguia, que se acumulavam os fatos fisicos, cada vez
mais as delimita¢des se produziam seletivamente (Ostrower, 2013, p. 58).

Portanto, toda mensagem imagética inicia-se pela composi¢do de seus elementos
constitutivos basicos, os quais ddo forma a imagem e orientam seu conteudo expressivo. Tais
elementos podem ser divididos em: ponto, linha, forma, volume, tom (valor tonal), cor e textura.
Essas componentes podem ser caracterizadas, por sua vez, por meio de dimensdo, escala (e
proporg¢ao) e movimento (Dondis, 1997; Santaella, 2012; Ocvirk et al., 2014; Ostrower, 2013)
36 As conceituagdes desses termos encontram-se relacionadas nos quadros 2 e 3.

36 Dondis (1997) ndo considera o volume, Ocvirk e colaboradores (2014) que consideram os elementos bases como
sendo linha, figura, valor tonal, cor e textura, entendendo movimento e propor¢do como um principio d
organizacdo, junto a harmonia, varia¢ao, equilibrio, dominancia e economia. Ja Ostrower (2013) considera
apenas linha, superficie, volume, luz e cor.
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Quadro 2 - Conceituacio de elementos constitutivos da imagem e suas caracteristicas

Elemento Compositivo

Definicao

Unidade visual minima, a mais
simples e irredutivel que se apresenta

Ponto .. ..
como um indicador, uma referéncia
dentro de um espaco. E adimensional
Unido de dois ou mais pontos que
se apresentam como um elemento
Linha dinamico e diretivo dentro da

composi¢do. Se apresenta como um
elemento de uma dimensao

Forma/Figura/Contorno

Unido de linhas que delimitam
um espaco interno em duas dimensoes,
conferindo estabilidade e imobilidade a

esse espaco

Volume

Unido de linhas que definem um
espago em trés dimensoes. O volume
pode ser real (como em uma escultura)
ou sugerido opticamente em composicoes
bidimensionais.

Tom/Valor Tonal

Caracteristica que indica
quantidade de luz. Pode ser acromatico,
indo do branco ao preto passando por
uma escala de cinzas, ou cromatico,
quando associado a alguma cor. Quanto
maior a quantidade de luz, maior o valor
tonal

Cor

Percepcao visual derivada de uma
tradugdo neuroldgica de determinados
comprimentos de ondas de luz.
Considerada um dos elementos mais
expressivos de uma composi¢ao por se
relacionar diretamente com emogdes.
Pode ser classificada segundo o matiz (a
cor em si), a saturacao (pureza da cor
com relagdo a escala de cinza) e brilho
(sua tonalidade).

Textura

Elemento associada a experiéncia
sensorial do tato, que se relaciona as
variacoes superficiais de um material. A
textura pode ser obtida diretamente pelo
tato, ou ser sugerida opticamente.

Fonte: Dondis, 1997; Santaella, 2012, Ocvirk et al, 2014, Ostrower, 2013
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Quadro 3 - Conceituaciio de caracteristicas dos elementos constitutivos da imagem

Caracteristica do elemento

Definicao

Escala

Relagao estabelecida entre os
tamanhos de diferentes elementos entre si
e entre elementos e seu ambiente.
Através da escala € possivel estabelecer
proporgdes, que sao a razao (divisdo
matematica) entre as medidas dos
elementos dimensionados

Direcao

Organizagao do movimento com
indicativo de fluxo dentro da
composi¢ao, podendo ser: vertical,
horizontal, diagonal ou curvo

Dimensao

Direcdo independente na qual se
pode realizar uma medida. Pode ser
largura, altura e comprimento.

Movimento

Percepcao de deslocamento de
elementos em um espaco. A nao
percep¢ao de movimento ¢ entendida
como estaticidade

Fonte: Dondis, 1997; Ocvirk et al, 2014; Ostrower, 2013

Os elementos listados podem ser agrupados de diversas maneiras, por meio de diferentes
principios e técnicas de organizagdo compositiva. Dondis (1997) classifica essas técnicas em

dois grandes grupos: contraste e harmonia.

O contraste pode ser entendido como uma relacdo de polaridade, ou seja, entre dois
elementos marcadamente distintos — como alta e baixa luminosidade, cromaticidade e
acromaticidade, formas quadradas e circulares, grandes e pequenas dimensdes, superficies lisas
e rugosas. A harmonia, por sua vez, consiste na disposi¢do coesa e equilibrada dos elementos,
gerando uma sensac¢ao de unidade e ordem (Dondis, 1997; Ocvirk et al., 2014). Por meio das
relagdes de contraste e harmonia, € possivel criar diversos resultados compositivos, conforme

exemplificado no Quadro 4.
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Contraste Harmonia
Instabilidade Equilibrio
Assimetria Simetria
Irregularidade Regularidade
Complexidade Simplicidade
Fragmentacdo Unidade
Profusdo Economia
Exagero Minimizagao
Espontaneidade Previsibilidade
Atividade Estase (estagnacdo)
Ousadia Sutileza
Enfase Neutralidade
Transparéncia Opacidade
Varia¢ao Estabilidade
Distor¢ao Exatidao
Profundidade Planura
Justaposicao Singularidade
Acaso Sequencialidade
Agudeza Difusao
Episodicidade (evento tinico) Repeticao

Fonte: Dondis (1997)

Uma vez formada a composicdo — pela unido de elementos estruturados por meio de
estratégias especificas —, esta podera conferir expressividade a obra. Ou seja, seus elementos
podem ser associados a determinados significados, atribuindo sentido a produgado. Por exemplo:
a cor azul pode representar o céu ou um sentimento de tristeza; uma linha diagonal pode indicar
proibi¢do ou sugerir profundidade na perspectiva; uma figura pode remeter a um cdo, que, por
sua vez, evoca a ideia de amizade.

Isso significa que a composicdo pode fazer referéncia a algo externo a si mesma,
passando a comportar-se como um signo.

8.1.2 A imagem enquanto referéncia (signo)

Compreender a imagem como algo que faz referéncia a um elemento exterior a si mesma
¢ considera-la um signo. Vale notar que a propria palavra "signo" — assim como todas as
palavras — € um signo e remete a diferentes significados. Dessa forma, criou-se todo um campo
cientifico dedicado a investigar e discutir o conceito de signo, conhecido como semiotica.

Conforme indica Santaella (1983), a produgao de significados € inerente ao ser humano,
que a pratica em busca de respostas para suas indagagdes e para compreender os fendmenos e
o mundo que experiencia. E a pratica humana que transforma estimulos sensoriais (sinais) em
produtos da consciéncia, os quais constituem os signos e as linguagens. Assim, segundo a
autora, a semiodtica seria:
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[...] a ciéncia que tem por objeto de investigacdo todas as linguagens possiveis, ou
seja, que tem por objetivo o exame dos modos de constituicdo de todo e qualquer
fenémeno como fenomenos de produgdo de significacdes e de sentido (Santaclla,
1983, p. 15

A partir dessa conceituacao, a autora reforga ainda a amplitude do campo de atuagado e
questionamento da semiotica, a qual € construida por diversos tedricos e reflexdes. Discutir tal
complexidade, contudo, nao ¢ o foco deste texto. Mesmo diante dessa abrangéncia, ¢ possivel
extrair algumas nogoes teodricas basicas para compreender a imagem como um sistema signico,
as quais serdo suficientes para o desenvolvimento das analises propostas neste trabalho.

E importante frisar que a semiotica tem sua génese atrelada aos estudos linguisticos,
mas posteriormente expandiu seu campo de atuagdo para a andlise de imagens (Santaella; Noth,
1997; Joly, 2012). Dentre as diversas discussdes e autores, para o entendimento da imagem
como signo comunicativo, trazemos as bases do pensamento de Peirce — com base nos escritos
de Lucia Santaclla — ¢ de Umberto Eco. Embora existam diferencas entre esses autores, suas
ideias serdo trabalhadas de forma complementar.

O primeiro entendimento necessario ¢ a conceituagdo de signo. Ao tratar da defini¢ao
de signo para Peirce, Santaella (1983) relata que o autor apresenta inimeras definicdes em sua
vasta obra, a qual foi estruturada com grande mintcia e refinamento analitico. Ainda assim, a
autora destaca a definicao que, em sua compreensao, melhor evidencia o processo de acao de
um signo (semiose), a saber

Um signo intenta representar, em parte (pelo menos), um objeto que é, portanto, num
certo sentido, a causa ou determinante do signo, mesmo que o signo represente o
objeto falsamente. Mas dizer que ele representa seu objeto, implica que ele afete uma
mente, de tal modo que, de certa maneira, determina naquela mente algo que ¢
mediatamente devido ao objeto. Essa determinagdo da qual a causa imediata ou
determinante é o signo e da qual a causa mediada é o objeto pode ser chamada de
interpretante (CP 6.347 3 apud Santaella, 1983, p.78).

Partindo dessa defini¢do, Santaella (1983, 1992) esclarece que um signo s6 € signo
porque pode representar ou substituir algo diferente de si mesmo — denominado "objeto" —,
dentro de certa medida e com algumas limita¢cdes. Em suas palavras:

Ora, o signo ndo ¢ o objeto. Ele apenas esta no lugar do objeto. Portanto, ele s6 pode
representar esse objeto de um certo modo e numa certa capacidade. Por exemplo: a
palavra casa, a pintura de uma casa, O desenho de uma casa, a fotografia de uma casa,
O esbogo de uma casa, um filme de uma casa, a planta baixa de uma casa, a maquete
de uma casa, ou mesmo o seu olhar para uma casa, sdo todos signos do objeto casa.
Nao sdo a propria casa, nem a ideia geral que temos de casa. Substituem-na, apenas,
cada um deles de um certo modo que depende da natureza do proéprio signo. A
natureza de uma fotografia ndo é a mesma de uma planta baixa (Santaella, 1983, p.
78).

37 PEIRCE, Charles Sanders. Collected Papers of Charles S. Peirce. Cambridge, Harvard Univ. Press, 1-8 vol,
1931/1958. (Citado como CP, seguido do volume e pagina)
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Portanto, o signo atua como mediador de um objeto externo a si mesmo, mas s6 pode
exercer essa mediacao se houver um terceiro elemento na relagdo: o intérprete. Conforme indica
Santaella (1983, p. 79), “o signo sé pode representar seu objeto para um intérprete e, porque
representa seu objeto, produz na mente desse intérprete alguma outra coisa”. Dessa forma, o
efeito interpretativo gerado na mente do intérprete — isto €, a relacdo representacional
estabelecida — ¢ denominado interpretante. A partir da relagdo entre Objeto, Signo e
Interpretante, estabelece-se a chamada relacao triadica de Peirce. Sobre ela, gostaria de destacar
alguns pontos indicados por Santaella (1992, 2018):

O intérprete ndo € necessariamente um individuo. Qualquer coisa que ocupe a posi¢édo
légica de tradutor do real em verdade, através do signo, é um interprete (Santaella
,1992, p. 192).

Interpretante ndo ¢ sinonimo de intérprete..nem ¢ sinénimo de intepretagdo (a
intepretacao se refere ao processo todo de geracdo dos interpretantes). Além disso,
nio e o encontro com um intérprete que faz do signo um signo. Ele precisa do
intérprete para funcionar como tal, mas tem sua existéncia e seu poder de significar
independente do intérprete (Santaella ,1992, p. 189).

O interpretante s6 pode se relacionar com o objeto mediante a mediagdo do signo
(Santaella ,1992, p. 190).

O signo ¢é determinado pelo objeto, mas ¢ ele quem determina o interpretante
(Santaella ,1992, p. 190).

Falar em Signo apenas, ja inclui o objeto e o interpretante, pois nenhum signo pode
funcionar como tal sem o objeto e o interpretante (Santaella ,1992, p. 188-189).

Qualquer coisa que esteja presente a mente tem a natureza de um Signo. Signo é aquilo
que da corpo ao pensamento, as emog¢des, as reagdes. Por isso mesmo, pensamentos,
emocdes e reagdes podem ser externalizados (Santaella ,2018, p. 10).

A partir da relagdo de representacdo que o signo mantém com seu objeto, produz-se
na mente interpretadora um outro signo que traduz o significado do primeiro (é o
interpretante do primeiro). Portanto, o significado de um signo é outro signo — seja
este uma imagem mental ou palpavel, uma agdo ou mera reagdo gestual, uma palavra
ou mero sentimento de alegria, raiva...(Santaella, 1983, p. 79)

Em suma, o signo ¢ um mediador entre um objeto (aquilo que ele representa) e um
intérprete, gerando um efeito de entendimento: um interpretante, que €, por sua vez, outro signo.
Essa triade € indissocidvel, pois o signo so existe nessa relagdo de dependéncia com seu objeto
e seu interpretante, embora tenha um potencial de significacao independente de um intérprete
especifico.

As tricotomias de Peirce vao além da relagdo objeto, signo e interpretante, abrangendo
também diversos outros detalhamentos triddicos de cada uma dessas instancias e de suas
relacdes. Nao abordarei todos esses detalhes, mas apresento duas proposi¢des que, mesmo
tratadas de forma sintética, sdo suficientes para as analises que proponho: a relagdo do signo
com seu objeto e os modos de interpretacdo dos signos.

No que se refere a relagdo do signo com seu objeto, ha trés classificagdes: icone, indice
e simbolo.
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Um icone ¢ um signo que, por suas qualidades, relaciona-se com um objeto por
semelhanca. Exemplos incluem a bandeira LGBTQ+, que apresenta as cores do arco-iris; as
linhas de um mapa metroviario, que se assemelham aos trajetos do transporte; e as formas de
uma nuvem que lembram um animal. As relagdes de similaridade do icone sdo hipotéticas, o
que confere a esse signo uma maior abertura de referencialidade (Santaella, 2018).

Um indice ¢ um signo que, por sua existéncia singular, relaciona-se diretamente com a
existéncia concreta do objeto, funcionando como um indicio. Uma fotografia ¢ um indice, pois
a imagem registrada indica a existéncia daquilo que foi fotografado; o som de um latido ou uma
pegada na areia ¢ um indice de um cachorro; fosseis sao indices de organismos extintos.

Ja um simbolo ¢ o signo que, por meio de uma lei ou convengao, determina seu objeto.
Sua representagdo ndo ocorre por semelhanga ou conexdo direta, mas por uma determinacao
sociocultural. Seu entendimento estd, portanto, atrelado a “um vasto campo de referéncias que
incluem os costumes e os valores coletivos e todos os tipos de padrdes estéticos,
comportamentais, de expectativas sociais etc.” (Santaella, 2018, p. 37). Por exemplo: o
vermelho de um semaforo significa "pare", mas em um filme pode indicar tensdo ou perigo; a
letra "F" em um livro de quimica refere-se ao elemento fluor, mas em um livro de fisica pode
representar uma forga; o sinal "+" em matematica significa adigdo.

E importante ressaltar que, apesar dessa proposta categdrica, um mesmo signo pode
constituir-se como uma combinagdo de diferentes propriedades (semelhanca, relagdo direta,
convengdo), transitando entre as classificagdes descritas — embora, dependendo da situacao,
uma delas possa se mostrar mais proeminente. Além disso, quando se diz que um signo se refere
a um objeto, este ndo ¢ necessariamente fisico, podendo ser de diversas ordens, como ideias,
conceitos, sentimentos, emogdes ou situacdes (Santaella, 2018).

Tratando-se da segunda proposi¢do, que se refere aos modos de interpretagdo, Peirce
propde trés tipos de interpretante: o imediato, o dindmico (subdividido em emocional e 16gico)
e o final. E crucial lembrar que interpretante ndo é o mesmo que intérprete. O intérprete tem
um papel no processo de interpretagdo, mas o interpretante vai além, sendo o “efeito
interpretativo que o signo produz em uma mente real ou meramente potencial” (Santaella, 2018,

p. 23).

O primeiro tipo de interpretante ¢ o imediato, que se refere ao que ¢ interno ao signo e
a sua objetividade, sendo anterior a sua relagdo com um intérprete. Trata-se, portanto, do seu
potencial interpretativo, o que significa que “sua interpretabilidade esta em um nivel abstrato,
antes de o signo encontrar um intérprete qualquer em que esse potencial se efetive” (Santaella,
2018, p. 24).

Um quadro em uma exposi¢ao ou uma imagem em um livro ja carregam significados
potenciais que se efetivardo no contato com um intérprete, mas que nao dependem dele para
existir. Mesmo que um processo interpretativo envolva as subjetividades de quem o aprecia —
como no entendimento de uma pintura —, as caracteristicas inerentes ao signo ¢ que conduzirao
seu repertorio de interpretabilidade (Santaella, 2018).

122



123

Ao entrar em contato com um intérprete, o signo produz um efeito em sua mente, sendo
esse efeito o interpretante dindmico. Este representa o momento mais subjetivo da
interpretagdo, pois cada efeito leva em conta as singularidades — como a psique, o repertério de
codigos e as visdes de mundo — de quem interpreta. Esse efeito pode se manifestar de trés
modos: emocional, enérgico e logico.

O efeito emocional ocorre quando o signo desperta sentimentos no intérprete. E a
primeira reagdo e acontece invariavelmente, mesmo quando nao ¢ evidente. Geralmente, obras
de arte tendem a ter um apelo mais forte a esse efeito.

O segundo efeito, o enérgico, refere-se a uma a¢do — um gasto de energia — fisica ou
mental por parte do intérprete. Exemplos incluem parar ao ver a luz vermelha de um semaforo
ou ter o olhar guiado por uma composi¢ao visual.

Ja o efeito logico € aquele no qual a interpretagdo ocorre por meio de um habito ou de
uma regra associativa internalizada pelo intérprete, como acontece principalmente na
interpretacdo de simbolos. Contudo, relagdes logicas também podem surgir em outros
contextos. Por exemplo, uma técnica de macramé que produz uma forma espiralada ¢
comumente chamada de "n6 DNA" porque sua forma se associa a estrutura cientifica da
molécula de DNA. Vale ressaltar que, ao longo da vida, os sistemas de coédigos do intérprete e,
consequentemente, suas regras interpretativas podem se alterar, o que impactard seu
entendimento dos signos (Santaella, 1992, 2018).

O terceiro e ultimo nivel do interpretante ¢ o final, que se refere ao resultado
interpretativo que todo intérprete alcangaria se o processo de interpretagdo fosse levado ao seu
limite ideal. Trata-se de um interpretante tedrico, uma vez que esse limite ¢ cogitavel, mas
nunca integralmente atingido na pratica (Santaella, 2018).

Para ilustrar as proposigdes discutidas, considere o exemplo de uma fotografia de um
aracnideo em um livro de biologia. Quanto a sua tipologia signica, as estruturas formais e
qualitativas da imagem assemelham-se ao animal retratado, tornando-a um icone. Contudo, por
ser uma fotografia, ela também funciona como um indicio da existéncia passada desse
aracnideo, caracterizando-a como um indice. Ademais, se a imagem estiver em uma pagina
sobre animais pegonhentos, podera ser associada a ideia de perigo, convertendo-a em
um simbolo.

No que diz respeito ao interpretante, essa imagem, antes de qualquer contato com um
observador, possui caracteristicas inerentes que estruturam todo o seu potencial interpretativo
— o interpretante imediato. Por exemplo, o facto de ela retratar um aracnideo, € ndo um passaro
ou uma flor. Quando alguém abre o livro e depara com a imagem, processos interpretativos
dindmicos comecgam a ocorrer em sua mente, guiados por sua bagagem sociocultural, historica
e pessoal. Um intérprete podera, por exemplo, sentir medo ou repulsa (modo emocional) e
fechar o livro (modo enérgico), pois foi instruido em algum momento de sua vida que "aranha
significa perigo" (modo logico). Outra pessoa, no entanto, poderd ter reagdes totalmente
diferentes, sentindo-se intrigada e admirada com a imagem, e prosseguir em busca de mais
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informagdes no livro. As Figuras 24 e 25 esquematizam uma sintese do discutido acerca das
ideias de Peirce.

Figura 24 - Sintese sobre o conceito e tipos de signos segundo Pierce

Signo
Efeito interpretativo que o
signo produz

icone indice Simbolo
Aquele que, por suas qualidades, s Aquele que indica a Aquele que se relaciona com seu
assemelha ao objeto existéncia de seu objeto objeto por uma lei/convencdo

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 25 - Sintese sobre o conceito e tipos de interpretantes segundo Pierce

Interpretante
Efeito interpretativo que o
signo produz

Interpretante Final

Interpretante Imediato —
P Interpretante Dinamico

Efeito tedrico que um
Efeitos causados na " signo produziria no
mente do Intérprete limite do seu
entendimento

Qualidades internas ao >
signo e seu potencial
interpretativo

PP [ —

I —

v

Efeito Emocional

Efeito Enérgico Efeito Logico

Quando ocorre uma
reacdo fisica ou mental

Quando se despertam
sentimentos

Quando ocorre associagdo por
um habito ou regra associativa

Fonte: Elaborada pelo autor

As propostas de Peirce estdo entre as mais difundidas no campo da semiotica e, por si
s0s, oferecem um caminho sélido para a compreensdo e andlise de imagens como portadoras
de significado. No entanto, para complementar esse referencial, trago também algumas ideias
de Umberto Eco que, em certos aspectos, confrontam as de Peirce, mas que aqui serdo utilizadas
de modo complementar.
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Em seu texto "Tratado Geral de Semidtica", Umberto Eco (1997) desenvolve sua teoria
ao dialogar com a perspectiva de diversos teoricos. Dentre suas proposi¢cdes, destaco —
considerando os objetivos deste texto — aquelas que inserem o signo dentro de um cddigo e o
associam aos processos comunicativos.

Quanto a defini¢do de signo, o autor o caracteriza como “tudo quanto, com base em uma
convengao social previamente aceita, possa ser entendido como algo que estd no lugar de outra
coisa” (Eco, 1997, p. 11, grifo do autor). Esta relacao de referéncia — em que algo representa
outra coisa — ocorre pela convencdo que associa elementos de um plano de expressao a
elementos de um plano de contetido dentro de um codigo. Por sua vez, o codigo ¢ um sistema
de significacdo que fornece as regras para a geracdo de signos e para as suas associagdes>®. Nas
palavras do autor:

UM SIGNO NAO E UMA ENTIDADE SEMIOTICA FIXA, mas antes o local de
encontro de elementos mutuamente independentes, oriundos de dois sistemas
diferentes e associados por uma correlagdo codificante.

Uma func¢ao signica se realiza quando dois funtivos (expressdo e contetido) entram
em mutua correlacdo: mas o mesmo funtivo pode também entrar em correlagdo com
outros elementos, tornando-se assim um funtivo diferente que dé origem a uma outra
func¢do signica.

Assim, os signos s@o o resultado provisorio de regras de codifica¢do que estabelecem
correlagdes transitorias em que cada elemento e, por assim dizer, autorizado a
associar-se com um outro elemento ¢ a for mar um signo somente em certas
circunstancias previstas pelo codigo (Eco,1997, p. 40, destaque do autor).

De acordo com essas ideias, um processo comunicativo se configura como um processo
de significagcdo quando h4 uma necessaria a¢do interpretativa por parte de um destinatéario sobre
um sinal emitido. Uma vez que esse sinal ¢ relacionado a um significado, ele deixa de ser um
simples estimulo e se torna um signo®’. Com isso o autor destaca que “todo processo de
comunicagdo entre seres humanos — ou entre quaisquer outros tipos de aparelhos “inteligentes”,
tanto mecanicos quanto bioldgicos - pressupoe um sistema de significagdo como condi¢do
necessaria”*’ (Eco, 1997, p. 11, grifo do autor).

Para exemplificar os pressupostos acima, destaco os exemplos que o autor apresenta
para discutir signos de origem “natural”:

O primeiro médico a descobrir uma relagdo constante entre uma série de manchas
vermelhas no rosto ¢ o sarampo fez uma inferéncia; mas apenas essa relagdo se
convencionalizou e foi registrada nos tratados de medicina, ocorreu uma

38 Aqui se nota uma relagio entre a ideia de codigo de Eco (1997) com a de Braga (2010), onde ambos o entendem
como principios reguladores que guiam e delimitam o processo referencial.

39 Aqui Eco trabalha com a ideia de comunica¢io enquanto passagem de sinal entre fonte e destinatario, incluindo
que ela possa ocorrer entre maquinas ou que um sinal possa ser um simples estimulo e, dessas formas, ndo
ocorreria um processo interpretativo de significagdes, apenas passagem de informacao e o sinal seria apenas um
estimulo e ndo um signo (Eco, 1997).

40 Nota-se aqui que ao tratar dos signos como algo sempre convencional em um sistema de codigos, Eco confronta
a ideia da existéncia se icones, afinal, até a relagdo por semelhanca estaria dentro de processos convencionais.
De qualquer modo Eco afirma que, mais interessante que discutir tipologia dos signos € compreender os modos
de producdo das fungdes signicas (Eco, 1997). Mas, novamente, o foco ndo é o confronto entre os tedricos, mas
sim a complementariedade para o entendimento da mensagem pela imagem por sua acdo referencial.
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CONVENCAO SEMIOTICAIS. Ha, pois, signo toda vez que um grupo humano
decide usar algo como veiculo de outra coisa.

Eis como até eventos provenientes de uma FONTE NATURAL podem ser entendidos
como signos: de fato, existe uma convencdo que estabelece uma correlagio codificada
entre uma expressao (o evento percebido) e um contetdo (a sua causa ou o seu efeito
possivel). Um evento pode ser o significante de sua propria causa ou efeito, desde que
estes ndo sejam de fato perceptiveis. A fumaga ndo funciona como signo para o fogo
se o fogo for percebido juntamente com ela; mas ela pode ser significante de um fogo
nao-perceptivel,

desde que uma regra socializada tenha necessaria e comumente associado a fumaca
ao fogo (Eco, 1997, p.12).

O que se pretende extrair dessas ideias de Eco ¢ a sua relagdo com a comunica¢ao, uma
vez que esta explicita o processo comunicacional na relagdo entre os codigos do emissor e do
receptor. Esse entendimento impacta diretamente os campos cientifico e artistico, ja que ambos
sdo atividades produtoras de codigos e, consequentemente, de signos e significados. Afinal,
como aponta Eco (1993, p. 257): “A semiose ¢ o processo pelo qual individuos empiricos
comunicam, € os processos de comunicagdo sdo tornados possiveis pelos sistemas de
significagoes”.

A partir dos aportes semidticos discutidos, € possivel destacar as seguintes consideragdes
para o estudo das imagens:

e A Semidtica permite compreender as imagens como portadoras de significado, uma vez
que fazem referéncia a algo externo a si mesmas — razdo pela qual sdo consideradas
signos.

e Todo signo ¢ auténomo e constrdi-se a partir de caracteristicas que conferem a sua
identidade e o seu potencial signico; assim, ndo depende da existéncia de um intérprete
especifico para possuir uma significacao.

e Diferentes tipos de signo podem conduzir a diferentes amplitudes nos seus campos de
relagdo.

e Existem diversos tipos de signo e modos de interpretacao, os quais se interpenetram. O
processo de interpretacdo, ainda que guiado pelas componentes objetivas do signo, €
sempre mediado pela subjetividade do intérprete.

e As possibilidades interpretativas de um signo podem ser compreendidas dentro de
codigos, que sao sistemas de significacdo. Tais codigos sdo constituidos por conteudos
socioculturais e historicos.

e Um mesmo signo pode estabelecer relagcdes com diferentes objetos.

e Os signos — e, por consequéncia, as imagens — enquanto agentes de mediagdo e
referéncia, passam por processos interpretativos dentro de sistemas de significagdo, o
que os torna elementos comunicativos.
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e Os signos, enquanto elementos comunicativos, desenvolvem-se no processo da semiose
a partir da relacdo entre os cddigos do emissor e do receptor.

Por fim, a interpretagdo signica ocorre a partir do reconhecimento dos elementos do
signo, seguido pela identificagdo das suas referéncias e, entdo, pelo estabelecimento das suas
relagdes. E crucial lembrar que todo esse processo analitico ¢ sempre dependente de contextos
— tanto o contexto de producdo do signo quanto o da sua recep¢do. Dessa forma, chega-se a
terceira faceta para a compreensao da imagem como mensagem: a sua associagao ao contexto,
tal como sera discutido no proximo tépico

8.1.3 A imagem e seus contextos

O termo “contexto” foi utilizado diversas vezes ao longo deste texto, partindo do
pressuposto de que ha um compartilhamento de cddigos entre autor e leitores que permite seu
entendimento. No entanto, reconheco a importancia de propor uma conceitua¢ao mais precisa
para “contexto”, alinhada a discussdo desenvolvida até aqui.

Para tanto, proponho um retorno analitico a Figura 21 (imagem da obra “Oké Oxdssi”).
A partir dela ja foi discutida a importancia do compartilhamento de um cédigo — como os
simbolos nacionais brasileiros e elementos de religides de matriz africana — para sua
compreensdo. Contudo, a relagdo da obra com seus entornos ¢ fundamental para uma leitura
mais aprofundada. Considere os seguintes elementos contextuais:

e A obra localiza-se no Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), o que a situa no campo da
arte e sugere uma certa abertura de significados.

e O titulo “Oké Ox0ssi” reforga a centralidade desses termos na constru¢ao da obra.

O fato de ter sido produzida por Abdias Nascimento em 1970, durante a ditadura militar
brasileira, orienta a interpretagdo para uma leitura que evidencia suas simbologias de raiz
africana e seu carater de ativismo negro e politico, confrontando as opressdes vigentes a época
(Preta, 2021).

Esse conjunto de informagdes extratextuais direciona a leitura da obra e auxilia até
mesmo na identificacao de seus elementos visuais. Por exemplo, a obra apresenta o desenho de
uma seta — um signo que pode evocar inimeros significados, inclusive o de uma placa de
transito. No entanto, a compreensao do contexto indica claramente que a seta nao estd ali para
referenciar um sistema de trafego rodoviario. A mesma logica analitica pode ser aplicada ao
losango amarelo, ao circulo azul e as estrelas

Partindo dessa andlise, compreende-se que, embora os elementos constitutivos de uma
imagem carreguem significados intrinsecos, eles ndo sao suficientes para a compreensdo plena
da mensagem. E preciso considerar fatores externos que circundam e permeiam nio apenas as
imagens, mas também seus produtores e intérpretes, os quais influenciam diretamente o
processo de significagao.
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Assim, define-se contexto como o conjunto de elementos extratextuais que envolvem a
imagem e orientam suas possibilidades de significado dentro de um sistema de referéncias. Tais
elementos podem ser de Ordem Imediata: acessados no momento da interagdo (ex.: o local
onde a imagem se encontra, seu titulo ou textos que a acompanham). Ordem
Mediata: referentes ao entorno historico e cultural ¢ Ordem Sociocognitiva: relacionados as
vivéncias, conhecimentos e repertérios individuais de cada sujeito.

Considerando que a imagem, enquanto mensagem, situa-se entre uma instancia emissora e
uma receptora, ¢ crucial reconhecer que ambas possuem seus proprios conjuntos de elementos
contextuais. Ou seja, coexistem o contexto de producdo da imagem e o contexto de sua
recepcdo. Ademais, ¢ importante reforcar que os contextos sao mutdveis, e qualquer
modificacdo neles acarretara alteragdes no significado da mensagem (Burke, 2004; Koch,
2023).

8.1.4 A imagem enquanto mensagem: uma sintese

Retomando a proposta de conceituagdo de imagem, recordo que ela se estrutura em dois
momentos. O primeiro ¢ o de sua constitui¢do, enquanto algo em si: a apresentagdo de uma
porcao de mundo a um sujeito por meio de um sistema de elementos plasticos e constitutivos.
O segundo momento ¢ aquele em que o sujeito procura estabelecer relagdes entre esses
elementos e o seu proprio repertdrio, atribuindo-lhes referéncias e significados. Tal defini¢ao
indica que a imagem ¢ uma entidade autonoma, mas que pode referenciar elementos externos
através de varios mecanismos, gerando um sistema de significagdo e sendo, portanto,
compreendida como um signo.

Vale notar que este sistema de significagdo ndo requer, necessariamente, um emissor
intencional. Por exemplo, ao notar uma nuvem escura no céu, um individuo pode associa-la a
possibilidade de chuva. Nesse caso, houve a produ¢ao de sentido a partir de uma imagem, ainda
que esta ndo tenha sido criada deliberadamente por um emissor.

Contudo, considerar a imagem como uma mensagem no ambito de um processo
comunicacional implica situd-la entre duas instancias: a de um emissor que, intencionalmente,
a cria para expressar determinado contetido, e a de um receptor que a interpreta, buscando
extrair seus significados. Nesse processo ativo e intencional, € preciso levar em conta tanto os
elementos internos (formativos) da imagem quanto os fatores externos (contextos) que a
circundam, a fim de estabelecer os sistemas referenciais que permitirdo a interpretagdo do seu
conteudo.

Toda mensagem situa-se em um campo de possibilidades de significacido, que pode
ser mais aberto ou mais restrito, dependendo da relagdo entre os codigos do emissor e do
receptor, das inten¢des do emissor e dos elementos por ele conferidos a imagem produzida.
A Figura 26 apresenta um esquema que sintetiza os pontos aqui discutidos.
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Figura 26 - Esquema sobre a consideraciao da imagem enquanto mensagem

Mobiliza elementos, visbes de Mobiliza elementos, visdes de
mundo, conhecimentos codigos e mundo, conhecimentos e cédigos
intengdes na producao da para estabelecer significados e
imagem/mensagem interpretar a imagem/mensagem

IMAGEM N
Mensagem / \\
. /
Emissor Elementos Receptor \‘
formativos 1
Contextos Sistemas .Contextos Contextos 1
da producdo de referéncias da imagem da interpretacdo "

L
Componentes
estéticas e epistémicas

Conteudo da mensagem encontra-se
dentro de um campo de significados
com diferentes aberturas

Fonte: Elaborado pelo Autor

Portanto, as significacdes de uma imagem situam-se numa rede de elementos inter-
relacionados, que abrangem desde sua estrutura formal até influéncias do seu entorno direto,
questdes historicas, convengdes socioculturais e as subjetividades do emissor e do receptor. E
nessa trama de elementos formativos, relagdes referenciais e interpretagdo de significados que
se inserem as componentes estéticas e epistémicas da imagem.

A componente estética associa-se mais diretamente a imagem em sua composicao
formal, ou seja, aos elementos que sdo apreendidos pelas sensagdes e que tendem a evocar
sentimentos € emogdes. J4 a componente epistémica torna-se mais evidente em relagdes que
consideram outros elementos (como os extratextuais) na construcao de significados referentes
a ideias, conceitos, informacdes sobre uma determinada situagdo, categorizacdes de objetos e
elaboracdes simbolicas. Toda imagem ¢ constituida por ambas as componentes, que se
influenciam mutuamente; contudo, dependendo do contexto, uma delas pode sobressair-se.

Partindo de todas as consideragdes sobre a imagem, comunicagdo e os campos cientifico
e artistico, retomo a questdo geradora desta pesquisa: “como diferenciar uma imagem artistica
de uma cientifica?”. Proponho, entdo, uma distingdo com base nos processos comunicativos.
A imagem cientifica ¢ aquela estruturada para privilegiar uma mensagem objetiva, em um
campo de possibilidades significativas mais estreito e controlado. Em contrapartida, as imagens
artisticas proporcionam ao seu receptor um espectro mais amplo de significagdes.
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Desse modo, ao criar uma imagem cientifica, um enunciador mobiliza estratégias para
maximizar a interse¢cdo de entendimento com seu publico, esperando que a mensagem seja
compreendida de maneira similar por diferentes individuos. Por outro lado, o criador de uma
imagem artistica, ainda que a constitua com intengdes especificas e utilize estratégias para
orientar sua interpretacdo, reconhece que o significado serd sempre estabelecido por um
processo dialdgico, dinamico e aberto, na interagao com a subjetividade de cada fruidor.

Cabe ressaltar que, em ambos os casos, havera algum grau de abertura interpretativa, o
qual dependera de fatores como os elementos estruturantes da imagem, os codigos partilhados
entre enunciador e receptor € 0s contextos que permeiam o Processo.

Com base na diferenciacao apresentada, trago a seguir uma analise comparativa de
imagens cientificas e artisticas, com o objetivo de sustentar meus argumentos e evidenciar —
por contraste — caracteristicas que permitem uma melhor compreensdo das imagens como
veiculos de discursos cientificos e artisticos.

8.2 Analise de Imagens da ciéncia e imagens da arte

Acredito que este topico tenha sido um dos mais desafiadores, afinal dentro da
infinidade de opc¢des de imagens existentes foi dificil decidir quais escolher para as discussoes.
Entdo, como maneira de tornar as analises mais fluidas e conectadas optei por criar trés
categorias mais abrangentes que contemplam tanto criacdes artisticas quanto cientificas e que
permitiam compreender os aspectos de figuracdo e abstracdo das imagens e suas relagdes com
as experiéncias de realidades. Sendo assim, as trés categorias propostas foram: “Imagens do
real”, “imagens de realidades inventadas e modeladas™ e “os elementos em si e as imagens do
nao real”.

8.2.1 Imagens do Real

A etimologia da palavra "imagem" — que remonta ao latim imago, significando
"semelhanca" — revela sua acep¢do mais classica: a de mimese. Trata-se, portanto, da ideia de
que a imagem ¢ uma imitacao direta da realidade.

Evidentemente, do ponto de vista filosofico, pode-se questionar o que constitui "o real".
No entanto, € possivel compreender o cardter mimético da imagem como aquele no qual ela
expressa uma relacdo consideravelmente fidedigna com o aspecto do mundo que pretende
representar. Desse modo, uma imagem mimética se constitui por formas reconheciveis que
permitem ao espectador identificar, de maneira mais direta, o objeto retratado. Imagens assim
constituidas sdo denominadas figurativas — em oposicdo as imagens abstratas (discutidas
posteriormente) (Carvalho; Mansano, 2020).

As Figuras 27, 28 e 29 sdo exemplos de imagens figurativas.
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Figura 27 - Pintura “Orquidea e Beija-flor perto de uma cachoeira na montanha” de
Martin Johnson Heade.

Fonte: Heade (1902)

Figura 28 — “Fotografia de Periquito-dourado solto alimentando-se de Elaeis guineensis
descascando o fruto oleoso enquanto o segura com o pé”

. .

Fonte: Vilarta et al (2024)

131



132

Figura 29 - Fotografia vencedora do 2° lugar da categoria “Cameras fotografica” do
“Prémio Fotografia-Ciéncia & Arte” do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnologica do ano de 2023.

Fonte: Vilarta (2023)

A analise das Figuras 27, 28 e 29 permite a rapida identifica¢do dos objetos representados:
vegetacdo e passaros. As imagens diferenciam-se pela técnica de produgdo (pintura e
fotografia), mas todas sdo elaboradas com uma riqueza de elementos constitutivos que nao
apenas evidenciam seu carater estético, como também conferem um elevado grau de
semelhanga com a por¢ao do mundo que representam. Dessa forma, além de figurativas, podem
ser consideradas realistas.

A figuracdo realista tende a conferir credibilidade e confiabilidade as imagens, o que
explica sua ampla utilizagdo como registro cientifico. Esse tipo de representa¢do permite uma
comunicagdo mais objetiva e assume um carater "comprovativo" da realidade que pretende
mostrar. Imagens realistas e detalhadas sempre estiveram presentes na historia da ciéncia para
comunicar ideias e caracterizar objetos de estudo. Exemplos notaveis incluem os desenhos das
observacdes telescopicas da Lua feitas por Galileu, a pulga desenhada por Robert Hooke e
publicada em sua obra Micrographia, as ilustragdes da flora brasileira (Figura 12) e, por fim,
toda a produgdo de fotografias cientificas (Figura 11) (Benedicto, 2021). Inclusive, a fotografia
rapidamente se tornou uma técnica amplamente explorada pela ciéncia devido a sua capacidade
de capturar a realidade de maneira precisa.*!. Como conta Tom Ang:

Com o aperfeicoamento de materiais fotograficos e técnicas mais simples gragas as
evolucdes tecnologicas, os cientistas passaram a explorar mais o potencial da
fotografia para criar registros visuais confidveis de resultados de experimentos e

41 A ideia de veracidade criada entre uma fotografia € o mundo retratado tornou-se tdo difundida que se tornou
comum dizer que uma imagem ¢ realista quando esta se “parece com uma fotografia”.
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captar expressoes humanas fugidias. Qualquer coisa que antes requeria uma longa
descricdo por escrito podia entdo ser registrada em um segundo. Os fotografos
também ampliaram seu campo de agdo, revelando coisas até entdo inéditas, como raios
invisiveis ao olho humano, e captando imagens de movi- mentos rapidos - tiques
faciais, batidas de asas de passaros a sequéncia do andadura de um cavalo (Ang, 2015,
p.- 76).

Muito antes da consolidagdo da ciéncia moderna e de sua apropriacdo das imagens
figurativas, as manifestagdes artisticas de diversos séculos e culturas ja se constituiam nesse
tipo de representagao, como exemplificado pelas Figuras 2, 3 e 4 (Farthing, 2011). Surge, entao,
a questdo: como diferenciar imagens figurativas realistas cientificas das artisticas, se ambas
empregam estratégias compositivas e referenciais semelhantes?

Nesse caso, a resposta reside no contexto, sobretudo no local onde a imagem esta
inserida. Por exemplo, a Figura 27 encontra-se em um museu de arte, enquanto a Figura 28
ilustra um artigo cientifico sobre a ecologia alimentar de periquitos-dourados reintroduzidos
em habitats florestais (Vilarta et al., 2024).

A Figura 27 esta exposta no Museu Thyssen-Bornemisza, na Espanha. Em seu entorno,
ha outras obras do mesmo artista, assim como de outros artistas com tematica semelhante (fauna
e flora figurativas), além de uma placa informativa contendo apenas os seguintes dados:

e Martin Johnson Heade Lumberville, 1819-Saint Augustine, 1904
e Orquideay colibri cerca de una cascada

e Orchid and Hummingbird near a Mountain Waterfall

e 1902

e Oleo sobre lienzo

e (Coleccion Carmen Thyssen Inv. CTB.1979.44

Embora a Figura 27 apresente um alto nivel de detalhe e precisdo na cena retratada, seu
contexto direciona a experiéncia do observador para uma apreciacdo de carater artistico. As
informagdes fornecidas no museu, por exemplo, limitam-se ao titulo da obra, a técnica utilizada,
ao autor e ao ano de criagdo. Evidentemente, esses dados permitem associar a obra ao estilo de
Martin Johnson Heade e a sua trajetoria artistica, revelando que ele retratou diversas cenas da
natureza com base em suas viagens, inclusive ao Brasil. No entanto, a obra em si ndo visa
comunicar informacdes detalhadas ou classificagdes cientificas sobre beija-flores e orquideas.
Mesmo com um titulo explicito, cada espectador pode focar no detalhe que preferir e construir
interpretagdes alinhadas com suas proprias experiéncias e subjetividades.

Em contrapartida, o fato de a Figura 28 estar inserida em um artigo cientifico ja indica
que sua funcdo ¢ representar algo muito especifico*’. Para guiar o entendimento do espectador
em relacdo aos seus aspectos especificos, a Figura 28 apresenta tanto uma legenda — "Periquito-

42 Ressalto que esse indicio de comportamento da imagem também esté atrelado ao fato de que o espectador
entenda as caracteristicas do texto cientifico, o que faz parte do sistema de dispositivos e codigos da ciéncia.
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dourado solto alimentando-se de Elaeis guineensis, descascando o fruto oleoso enquanto o
segura com o pé" (tradu¢do minha) — quanto um texto descritivo em seu entorno que justifica
sua presen¢a. Ou seja, a imagem nao estd no artigo apenas para fruigcdo estética; ela contém
elementos que indicam claramente o que deve ser observado em sua representacao — neste caso,
o comportamento alimentar da ave.

A presenca de uma imagem em um contexto cientifico ndo implica a impossibilidade de
uma experiéncia estética, uma vez que ela ¢ dotada de caracteristicas perceptivas que podem
conduzir o observador a relagdes que vao além daquelas explicitadas no artigo. No entanto,
qualquer pessoa que se depare com essa imagem nesse artigo especifico devera ter uma
compreensdo semelhante do fenomeno retratado. Tanto que uma das estratégias compositivas
da imagem foi destacar a acdo de alimentagdo da ave, evitando a insercdo de elementos
distractores que pudessem desviar a leitura para outras interpretagdes.

A questdo do contexto ¢ tdo crucial que uma mesma imagem pode ter seu campo
interpretativo completamente alterado ao ser transferida de um ambiente cientifico para um
artistico, como exemplificado pela Figura 29.

Observa-se que a Figura 29 ¢ muito semelhante a Figura 28. Apesar de ter tido origem na
pesquisa “Reintrodu¢ao de ararajubas no Parque do Utinga”, de Marcelo Rodrigues Vilarta, ela
estd agora inscrita em um concurso que busca realocar uma imagem relevante para uma
pesquisa cientifica dentro de um campo artistico. Isso fica evidente no edital do concurso, que
traz como critérios de avaliagdo pontos tradicionalmente associados a producao artistica, como
originalidade, criatividade, dominio técnico e estético, além de impacto visual por meio da
sensibilizacdo e da surpresa ao espectador.

a) Impacto visual: capacidade de a imagem sensibilizar e surpreender o(a)
espectador(a);

b) Originalidade: habilidade criativa e capacidade de expressdo independente como
diferenciais, desde que alinhados com a tematica do trabalho de pesquisa;

¢) Dominio da técnica e estética: requisitos técnicos (defini¢do, contraste, brilho,
saturacdo, iluminagdo, entre outros) e estéticos (equilibrio, composi¢do e
enquadramento) utilizados no processo de captagdo da imagem;

d) Relevancia da imagem para a pesquisa: importdncia da imagem para a
fundamentagdo do trabalho de pesquisa;

e¢) Contribuicdo para a popularizagdo e divulgagao cientifica e tecnologica: potencial
da imagem para aproximar o publico da ciéncia e tecnologia; (Brasil, 2024).

Ao se deparar com a Figura 29 no site do concurso, o observador encontra apenas
informacdes que remetem ao titulo da pesquisa em que a imagem foi gerada, ao autor e a sua
classificagdo no certame. Ou seja, diferentemente da Figura 28 — que incorpora elementos para
guiar a interpretacdo para o comportamento alimentar da ave —, a Figura 29 apresenta um
repertorio de percepcdes, leituras e, consequentemente, de possibilidades significativas
ampliado.

A imagem no contexto do concurso exibe mais detalhes do entorno vegetal, o que oferece
maior abertura a experiéncia subjetiva do espectador. Este pode, assim, atentar-se as cores, aos
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contrastes, a relagdo entre a ave e o ambiente, & composicao da cena, entre outros aspectos, €
ndo apenas ao fato da alimentacao.

Embora as imagens figurativas permitam associagdes diretas com o que representam, elas
ndo precisam ser necessariamente realistas, podendo também ser estilizadas. A estilizacdo pode
ser compreendida como a modificagdo ou a inser¢@o de elementos que alteram intencionalmente
a estética original da imagem.

O ato de estilizar permite ao criador conferir maior subjetividade a imagem, aproximando-
a de um discurso artistico. Mesmo quando estilizadas, porém, as imagens podem manter seus
objetos de referéncia facilmente identificaveis, como demonstra a Figura 30.

Figura 30 - Pintura Wazaka-Arvora da Vida de Carmézia Emiliano, 2022

3

, . SR B
5@ 1NN

Fonte: Emiliano (2022)

A analise da Figura 30 permite identificar diversos elementos visuais em uma composi¢ao
complexa que, embora ndo seja realista, mantém a recognibilidade de praticamente todos os
seus componentes. A arvore, as figuras humanas, as folhas, os frutos e os animais, ainda que
passiveis de identificagdo imediata, sdo apresentados com as caracterizagdes estilisticas
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proprias da artista indigena brasileira Carmézia Emiliano. Por meio das singularidades de sua
composi¢ao, Carmézia narra suas trajetorias, memorias e percepcdes de mundo (Nacca, 2023).

Para complementar a discussdo, convém examinar como as escolhas compositivas na
produgdo de imagens de um mesmo objeto podem orientar seus modos de referéncia e,
consequentemente, sua interpretagdo como discurso artistico ou cientifico. Para tanto,
apresenta-se uma analise comparativa de trés imagens, reunidas na Figura 31.

Figura 31 - Radiografia (a), fotografia (b) e pintura (¢) de uma mesma perna

Fonte: Elaborado pelo autor

As trés imagens apresentadas na Figura 31 sdo figurativas. A radiografia e a fotografia
caracterizam-se como realistas, enquanto a pintura ¢ estilizada. O aspecto notavel ¢ que todas
possuem como objeto referencial a mesma perna*’, mas cada uma o expressa por meio de
linguagens e modos de referéncia distintos.

A imagem (b) ¢ a fotografia que apresenta diretamente a realidade do objeto perna -claro
que esta fotografia poderia ser vista artisticamente permitindo a criagcao de narrativas e diversas
interpretagdes, mas para esta discussao ela apenas apresenta uma determinada perna existente
no mundo.

A imagem em (c) apresenta estilizacdo da fotografia, produzida por mim, onde a perna
retratada teve sua forma simplificada, destituida de seus entornos originais e acrescida de outros
elementos (algumas linhas e a tinta rosa escorrendo). Realizei tal processo com determinadas
intencdes que partiram de ideias, vivéncias e codigos que construi enquanto individuo. Mais
ainda, a reconfigura¢do da foto original também teve o proposito de permitir que novas
percepcdes e relagcdes (em comparacdo com (b)) possam ser criadas por um espectador. Com

4 Afirmo isso pois se trata da perna de um amigo meu.
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isso, estilizacdo permitiu um acréscimo de significados, inclusive no campo simbolico. Desse
modo, a abertura dessa obra faz com que seu discurso se identifique com o artistico.

A imagem em (a) ¢ uma radiografia da perna em (b), ou seja, mesmo objeto mas visto por
outra técnica. Neste caso a mudanga de técnica ndo configura uma estilizagdo, mas sim um novo
ponto de vista do mesmo objeto, mais especificamente a vista da estrutura 6ssea dessa perna
para uma analise médica. Sendo assim, o intuito desta imagem ¢ mostrar objetivamente uma
fratura no fémur através de uma relagdo signica indexical com o objeto radiografado. O
importante desta imagem, dentro do contexto da medicina, ¢ que qualquer pessoa que
compartilhe dos codigos da ortopedia consiga tanto identificar que se trata de uma radiografia
de um fémur, quanto diagnosticar o ocorrido, nao havendo, neste contexto, muito espaco para
aberturas interpretativas nem exploragdo de outras relacdes como em (c). Assim, essa imagem
expressa seu contetido dentro dos preceitos do discurso cientifico.

Amplitude de relagdes signicas ndo sdo exclusividade das formas estilizadas, imagens
realistas também podem s encontrar imersas um amplo rol de relagcdes simbdlicas também,
como ilustrado pela Figura 32

Figura 32 - Obra Vanitas-Stillleben (Natureza morta -vanitas) de Pieter Claesz, 1656

Fonte: Claesz (1656)

A obra retratada na Figura 32 ¢ um exemplo do género vanitas, termo que designa
naturezas-mortas com significados morais e filosoficos, cujas composigdes criticam a vaidade
e aludem a efemeridade e a insignificancia da vida terrena (Cruz, 2015; Ribeiro, 2018). Tais
obras constroem seus significados por meio de relagdes simbolicas entre seus elementos.
Portanto, embora o realismo da obra permita a clara identificacdo dos objetos retratados, estes

representam ideias e valores que transcendem sua forma concreta. A partir dessa premissa, €
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possivel identificar os elementos figurativos da Figura 32 e compreender suas relagdes
simbdlicas no contexto de uma vanitas.

Por meio da andlise da obra, observa-se que:

e A vela apagada e a fumaga simbolizam uma vida que se extinguiu, cujo espirito se
desprendeu do corpo.

e A ampulheta e o relogio de bolso aberto, adornado com corrente dourada, remetem tanto
a passagem do tempo quanto a futilidade da riqueza material.

e Oslivros, a pena e o tinteiro associam-se ao conhecimento humano, questionando sua
permanéncia.

e A garrafa de vidro tombada simboliza a fragilidade da vida e dos prazeres terrenos.

e O cranio e 0 0sso constituem, talvez, a relacdo simbolica mais universal sobre a finitude
da vida e a inevitabilidade da morte.

O conjunto desses elementos — tanto nesta obra quanto em outras vanitas — também
representa as transformagoes sociais, politicas, religiosas, culturais e econdmicas em curso no
norte da Europa entre os séculos XVI e XVII (Ribeiro, 2018).

E importante ressaltar que as associagdes propostas derivam de um cédigo especifico,
estruturado no campo da histéria da arte, cujo conhecimento ¢ adquirido por meio de estudo.
Um espectador que ndo compartilhe desse cédigo podera estabelecer outras relagdes, inclusive
limitando-se ao reconhecimento iconico dos objetos. Ademais, mesmo um espectador
familiarizado com o contexto da vanitas pode imprimir suas subjetividades, propondo
narrativas alternativas para a cena observada.

Ao comparar a Figura 32 com a Figura 31(a), identifica-se novamente a influéncia do
contexto no comportamento signico. Enquanto o osso na obra de arte estabelece relacdes que
transcendem a iconicidade, na radiografia ele precisou representar de forma precisa e indexical
um osso fraturado — mais especificamente, o fémur esquerdo de um individuo em particular
(meu amigo).

Aprofundando a discussdo sobre as imagens Osseas, ¢ relevante examinar outros
aspectos do fazer cientifico e de seu discurso imagético. Se, por um lado, a Figura 31(a)
referencia um objeto singular, € crucial lembrar que a ciéncia busca produzir conhecimentos
que permitam identificar regularidades, padrdes, generalizacdes e consensos sobre o mundo
estudado. Por exemplo:

e A lei da gravitacdo universal de Newton, que descreve a atragdo mutua entre quaisquer
dois corpos com massa, aplica-se a qualquer situacao, na Terra ou no espacgo (e por isso
¢ chamada de universal”);

o Diferentes plantas sdao agrupadas como bridfitas por compartilharem determinadas
caracteristicas morfolédgicas e funcionais;
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Os elementos quimicos sdo organizados na tabela periddica de acordo com principios
reguladores, como o nlimero atdmico e a configuragdo eletronica;

Uma determinada cor ¢ definida por seu comprimento de onda, e ndo por experiéncias
sensoriais individuais.

Um modus operandi semelhante ¢ aplicado ao estudo do corpo humano. Apesar de uma
populacao global de mais de 8 bilhdes de individuos, cada um com suas singularidades, o
discurso anatomico parte de generalizacdes que levaram a criagdo de um sistema de referéncia
normativo. Isto é, estabelece-se um discurso que define "o corpo humano padrao" como aquele
constituido por determinadas caracteristicas, ¢ qualquer desvio em relacdo a esse modelo ¢
considerado uma varia¢ao ou anomalia.

Esse discurso cientifico normativo também se expressa na comunicagdo por imagens,
como demonstra a Figura 33, que retrata um esqueleto humano extraido de um livro de
anatomia.

Figura 33 - Imagem de esqueleto humano retirado de livro de anatomia
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Figura 2.1 - Esqueleto humano

Fonte: Duarte (2014, p. 32)

Embora tenha sido explicitado que a Figura 33 foi extraida de um livro de anatomia, ¢
importante destacar como outros elementos presentes reforcam seu carater cientifico. A
legenda, por exemplo, especifica que a imagem representa um esqueleto humano — e nao outra
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coisa, como a efemeridade da vida —, restringindo assim o campo de interpretagdes. Além disso,
os nomes atribuidos a cada estrutura 6ssea fornecem o cddigo necessdrio para a referéncia
cientifica adequada aos ossos humanos.

Em termos de normatizacdo, observa-se que o esqueleto ilustrado ¢ uma representacao
de caracteristicas generalizadas do que se considera a estrutura 6ssea humana padrao, e ndo a
de um individuo especifico (eu mesmo apresento desvios em relagdo a esse modelo). No
entanto, sdo essas generalizagcdes que permitem, por exemplo, identificar que a radiografia da
Figura 31(a) provavelmente retrata um fémur.

Por um lado, as generalizagdes cientificas contribuem para a objetividade e a
universalizacdo do discurso. Dessa forma, a presenca de um cranio em um contexto cientifico
provavelmente fard referéncia a um cranio como estrutura anatomica. Assim, as imagens
cientificas tendem a expressar o que € mais evidente em suas representagdes, razao pela qual
sdo frequentemente acompanhadas de legendas, a fim de garantir essa clareza.

Por outro lado, embora o discurso cientifico tenda a objetividade e a uma aparente
neutralidade, ele pode carregar significados implicitos em suas imagens, os quais sdo capazes
de culminar em atos opressivos, conforme exemplificado na Figura 34.

Figura 34 - Referéncia ao corpo humano pela distin¢cio de género
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Fonte: Duarte (2014, p. 17) e Atlas de anatomia da Faculdade e Medicina da UFMG ([20--])

As imagens apresentadas na Figura 34 fazem, objetivamente, referéncia ao corpo humano
e ao estudo de sua anatomia. No entanto, ao considerar que os tratados cientificos tendem a
expressar codigos e normatizagoes, € possivel realizar uma leitura critica dessas representagoes.

Em primeiro lugar, as imagens expressam um sistema binario de género, evidenciando
caracteristicas anatdomicas consideradas masculinas e femininas — inclusive indicando o tipo de
cabelo associado a cada género. Um segundo ponto diz respeito a questdes raciais, uma vez que
os corpos representados referem-se exclusivamente a pessoas brancas, tratadas como norma
padrao.
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O fato de essas imagens integrarem manuais educacionais indica que este ¢ o sistema de
referéncia — o cddigo — a ser adotado ao se conceber o “corpo humano normal”. Por mais
preocupante que essa analise possa parecer, ¢ preciso lembrar que a ciéncia ¢ uma atividade
com génese na Europa colonialista, de modo que parte de seu discurso ancora-se em
pensamentos coloniais. Apesar dos questionamentos e didlogos contemporaneos, a ciéncia
ainda apresenta resisténcia em alterar seus codigos, conforme atestam livros didaticos de
biologia atuais que persistem em apresentar o corpo humano como dotado de género, etnia,
sexualidade e comportamentos especificos, isolando-o de contextos socioculturais e
inviabilizando outras identidades (Silvério; Montokane, 2019; Amaral; Camel; Guerra, 2025).

A criagdo e divulgacdo de imagens que reproduzem ideais e modelos normativos ndo sao
exclusividade da ciéncia. Muitas obras artisticas ao longo da histéria cumpriram fungdo
semelhante. Nesse sentido, Amaral, Camel e Guerra (2025) discutem como obras artisticas
europeias dos séculos XVI e XVII atuaram como veiculo de dissemina¢do do que seria a
estrutura anatdmica modelo — o corpo branco, masculino e europeu —, como exemplificado na
obra Li¢do de Anatomia do Dr. Tulp, de Rembrandt.

Outros exemplos da arte como sistema de manutengdo de valores, ideais e cddigos
incluem: a arte barroca, veiculo de divulgagdo do catolicismo durante a Contrarreforma. Obras
do romantismo brasileiro, como A Primeira Missa no Brasil, de Victor Meirelles, que constroi
uma narrativa idealizada de colonizagdo pacifica, progressista e civilizatoria. Representagdes
que enaltecem figuras de poder e refor¢am hierarquias sociais, como as Placas de Benim, a arte
egipcia, retratos de Dom Pedro II e cenas do Brasil colonial. Imagens que prescrevem
comportamentos e modos de vestir (Farthing, 2011; Lars, 2010; Rosa, 2016).

Nao apenas as obras de arte em si sustentam cddigos, mas também o sistema artistico
como um todo. Um exemplo notdrio € o livro A Historia da Arte, de E. H. Gombrich. Publicada
originalmente em 1950, a obra permanece uma referéncia fundamental para a arte ocidental; no
entanto, em sua narrativa candnica, cita apenas uma artista mulher (Boone Costa, 2023). Um

manual construido dessa forma propaga um sistema de referéncia no qual a ideia de “artista” ¢
sistematicamente associada a figura masculina.

Foi em resposta a esse cendrio que Katy Hessel publicou, em 2022, o livro A4 Historia
da Arte Sem Homens, questionando o viés patriarcal que historicamente tem dirigido tanto a
producdo quanto a discussdo artistica. Em sua obra, Hessel apresenta e analisa uma
multiplicidade de artistas e obras que colocam as mulheres no centro da criagdo artistica.

Ao mesmo tempo em que as imagens podem ser utilizadas para manter um sistema de
referéncia — em detrimento de outros —, elas também tém o poder de questionar, provocar e
propor subversdes e ampliagdes dos coddigos vigentes, como demonstram as obras representadas
nas Figuras 35 e 36.
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Figura 35 — Fotografia da escultura de uma mulher trans da artista Puppies Puppies

Fonte: Puppies Puppies (2022)

O titulo traduzido da obra da Figura 35 ¢é: “Uma escultura para mulheres trans. Uma
escultura para femmes ndo-binaries. Uma escultura para pessoas dois-espiritosEu sou uma
mulher. Eu ndo ligo para o que vocé pensa. (A transfobia esta por toda parte e todo mundo esté
sujeito a reproduzi-la a qualquer momento) (Desaprenda a transfobia que se forma por dentro)
Eu sou uma mulher trans. Eu sou uma pessoa dois-espiritos. por dentro) Eu sou uma mulher
trans. Eu sou uma pessoa dois-espiritos. Eu sou uma mulher. Isso vai para minhas manas e
irmas em toda parte. Eu sou uma mulher. Isso vai para minhas manas e irmas em toda parte. A
histéria apagou muitas de nos, mas ainda estamos aqui. Eu lutarei por nossos direitos até o da
minha morte. Me exile e eu continuarei lutando”.

Mais do que um titulo, o texto constitui uma dentincia, uma declaracdo de existéncia,
resisténcia e luta que, por si sO, confronta toda uma estrutura social regimentada. A propria
imagem, no entanto, ja apresenta uma composi¢ao intrinsecamente provocativa: ela exibe um
corpo com pénis acompanhado da palavra “Woman” (mulher, em inglés), desestabilizando e
subvertendo o c6digo binario e normativo que sustenta a associa¢ao reducionista entre “pénis
—homem” e “vagina — mulher”
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E interessante notar como a obra em questio questiona tanto os codigos da arte quanto os
da ciéncia. O canone classico da arte ocidental ndo costuma incluir a representacdo de corpos
transgéneros em suas produgdes, € o sistema de referéncia que associa género a genitalia ¢, em
grande parte, derivado do discurso biologico e médico.

Os co6digos normativos encontram-se, por vezes, tdo arraigados nas estruturas sociais
que os individuos nem sequer percebem o grau de automaticidade com que suas interpretagdes
sao dirigidas. Como exemplo, cito o fato de as pernas representadas nas Figuras 31(b) e 31(c)
serem geralmente associadas a uma perna feminina. Isso ocorre porque o codigo hegemonico
da moda e vestimenta ensina que “salto alto — mulher”. Contudo, a perna retratada pertence,
na verdade, a uma pessoa que se identifica com o género masculino.

E justamente essa capacidade — especialmente presente nas imagens artisticas — de
desafiar codigos vigentes, hegemodnicos ou impostos que lhes confere um poder singular. Esse
poder ¢ tamanho que, historicamente, leva certos regimes a adotarem praticas de destruicao,
silenciamento ou invisibiliza¢do de tais obras, como ocorre em movimentos iconoclastas ou em
regimes totalitarios que praticam a censura.

Por fim, com base nas analises apresentadas, proponho o conceito de “expectativa do
c6digo” para designar o fendmeno em que a interpretagdo de uma parte da composicao leva a
elaboracdo de previsdes sobre o comportamento do todo imagético. Em outras palavras, cria-se
uma expectativa de leitura e interpretacdo da imagem completa a partir do codigo (ou cddigos)
acionado por um de seus elementos. Para ilustrar esse conceito, analisaremos a Figura 36.
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Figura 36 - Obra “O império das luzes” de Rene Mgritte

Fonte: Magritte (1954)

A Figura 36 apresenta uma obra figurativa realista cuja experiéncia pode ser iniciada
pela analise da cena: uma casa a beira do lago, cercada por vegetagdo. As tonalidades escuras,
a presenga de um poste de luz aceso e as luzes nas janelas mobilizam um codigo que sugere
uma paisagem noturna. Esses elementos, que constituem apenas uma parte da imagem, criam a
expectativa de uma cena que se desenrola apos o por do sol.

Por outro lado, a andlise da parte superior da obra revela um céu azul claro, o que conduz
o fruidor a acessar um cddigo diurno. A combinagdo desses elementos gera um conflito de
expectativas, pois cada parte da composi¢do aponta para referéncias temporais distintas. Essa
contradi¢do culmina em uma frustracdo das expectativas iniciais, produzindo uma sensa¢do de
estranhamento que se configura como um paradoxo visual: ndo se espera que um cenario com
céu claro apresente uma paisagem tao escura € com iluminacao artificial acesa.

Esse conflito e a consequente estranheza podem ser interpretados por alguns como um
"problema", o que ndo ¢ o caso. Pelo contrario, uma composi¢do como esta convida o
observador a expandir seus codigos e estabelecer novas relagdes signicas no processo de
compreensdo da mensagem. Tal processo amplia o escopo interpretativo, caracterizando-a

como uma mensagem essencialmente artistica.

Aplicando a mesma logica analitica a Figura 28, observa-se que uma de suas partes —
uma pata de passaro segurando um fruto, com parte dele sendo conduzida ao bico — aciona
imediatamente o codigo relacionado a alimentagdo. Ou seja, esse elemento especifico leva o
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receptor a esperar que a imagem como um todo faga referéncia ao comportamento alimentar da
ave. Essa expectativa ¢ confirmada pela legenda que acompanha a imagem no artigo cientifico:
“Periquito-dourado solto alimentando-se de Elaeis guineensis, descascando o fruto oleoso
enquanto o segura com o p¢” (tradu¢ao minha de Vilarta et al., 2024). Diferentemente da Figura
36, a Figura 28 emprega elementos que reforcam e confirmam a expectativa criada, conferindo
clareza e objetividade a mensagem — o que a caracteriza como uma comunicacdo de carater
cientifico.

Situacdo semelhante ocorre no exemplo que relatei anteriormente, em que algumas
pessoas associam as pernas nas Figuras 31(b) e 31(c) a uma perna “feminina”, com base apenas
na presenga do salto alto.

Nesse sentido, as imagens artisticas, enquanto mensagens abertas, podem brincar com
as expectativas geradas pelos codigos dos fruidores, provocando estranhamento e questionando
convengdes estabelecidas. Ja as imagens cientificas, por priorizarem a clareza, estruturam-se
para confirmar e¢ atender a essas expectativas, assegurando uma leitura de tendéncia mais
consensual/univoca

As imagens discutidas até aqui estabelecem uma conexdo direta com o mundo real e
experienciavel. No entanto, as imagens possuem outra capacidade fundamental: a de dar forma
ao que nao necessariamente foi acessado diretamente pela experiéncia sensorial, como
discutiremos a seguir

8.2.2 Imagens de realidades inventadas e modeladas

A Figura 36 pertence ao movimento surrealista, o qual procurou criar imagens que
expressavam narrativas que transcendem a realidade vivenciada, principalmente aquelas
associadas ao subconsciente humano. Dessa forma, a arte surrealista proporcionou um meio
para corporificar o mundo das ideias, dos sonhos e da imaginacdo. Além de Magritte, pode-se
citar Leonora Carrington € Remedios Varo, cujas obras criavam um mundo permeado de seres
e narrativas fantasticas.

Na verdade, as imagens artisticas sempre foram um veiculo para dar forma ao
sobrenatural, ao fantéastico e ao que habita o plano das ideias e da mente (ou seja, tudo aquilo
que nao ¢ experienciado diretamente no mundo real), desde a representagdo de seres
mitologicos e divindades em todas as culturas até os filmes de ficgdo cientifica da
contemporaneidade.

A Figura 37 apresenta uma obra da artista Hulda Guzman, cuja narrativa se estrutura em
um realismo magico, no qual o mundo real se amalgama ao imaginario. Isso ocorre por meio
da representacdo de seres fantasticos e antropomorfizados que interagem com figuras humanas
em um cendrio bucdlico. A partir dessa cena, as mais diversas historias podem ser construidas
pela mente do espectador.
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Figura 37 - Obra “Manha de Quarta Feira” de Hulda Guzman

' j T

Fonte: Guzman (2019) (Fotografia elaborada pelo autor)

A Figura 38, elaborada por Néstor Martin-Fernandez de la Torre, representa um satiro.
Esta figura mitoldgica nao so ilustra o imaginario fantastico, como também materializa a visao
do artista, que procurou retratar criaturas com uma estética desvinculada dos codigos vigentes
de normatizacao de género.
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Figura 38 - Obra da série “satiros” de Néstor Martin-Fernandez de la Torre

Fonte: Martin-Fernandez de la Torre (1930)

Porém, a criagcdo de formas ndo vivenciadas na realidade nao ¢ uma exclusividade das
imagens artisticas. A ciéncia também cria imagens para corporificar ideias, conceitos ou
processos. Tais representacoes sao consideradas modelos cientificos, os quais, segundo Ferreira
e Justi (2008), podem ser entendidos como:

[...] uma representacdo parcial de um objeto, evento, processo ou idéia, que ¢
produzida com propositos especificos como, por exemplo, facilitar a visualizagao;
fundamentar elaboracdo e teste de novas idéias; e possibilitar a elaboragdo de
explicagdes e previsdes sobre comportamentos e propriedades do sistema modelado
(Gilbert e Boulter, 1995). Assim, um modelo ndo ¢ uma copia da realidade, muito
menos a verdade em si, mas uma forma de representa-la originada a partir de
interpretacdes pessoais desta (Ferreira, Justi, 2008, p. 32).

Os modelos cientificos ndo precisam ser necessariamente imagéticos, mas estes
costumam ser os mais comuns devido ao seu poder de sintetizar diversas ideias em um Unico
constructo. Um exemplo cldssico de modelo cientifico imagético sdo os modelos atdmicos,
como o representado na Figura 39.
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Figura 39 - Representacio de alguns modelos atomicos imagéticos
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Fonte: Lima (2026)

E importante notar que existem diferentes modelos para representar o atomo, os quais
foram modificados ao longo dos anos para explicar os diversos dados empiricos obtidos em
cada periodo historico. O mais interessante ¢ que, embora cada uma dessas imagens cumpra
funcdes cientificas especificas (incluindo finalidades didaticas), nenhuma delas representa a
realidade de forma direta. Afinal, ninguém jamais acessou um atomo de modo sensivel; tudo o
que se tem sobre ele sdo ideias e interpretagdes matematicas da realidade. No entanto, por meio
dessas imagens, ¢ possivel dar corpo a certas ideias e, principalmente, comunica-las entre as
comunidades cientifica e estudantil.

Outro exemplo de imagem modeladora cientifica amplamente difundida € a representagao
da molécula de do Acido Desoxirribonucleico - o DNA (Figura 40). A composigido em espiral
da molécula de DNA nio apenas difunde ideias importantes da bioquimica, como também ja
se incorporou ao imagindrio tanto cientifico quanto leigo. Essa assimila¢ao foi tdo profunda que
se tornou comum associar figuras espiraladas ao conceito de DNA, a exemplo do ponto de
macramé (Figura 41), conhecido como "ponto DNA".

Figura 40 - Um modelo imagético da molécula de DNA

Fonte: Santos (2026)
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Figura 41 - Capa de um tutorial de n6 espiralado de macramé e associado ao nome DNA

PAINEL MACRAME

NO DNA

Fonte: Donage (2025) https://www.youtube.com/watch?v=gPIAwUiwBSQ Acesso em
16 out. 2025

Assim como o modelo atdmico, a representacdo em dupla hélice do DNA ndo ¢ uma
imagem que traduz um acesso sensivel a realidade, uma vez que essa molécula nunca foi
observada diretamente. Novamente, o modelo foi concebido para explicar e comunicar
determinados dados empiricos. Inclusive, neste caso, a imagem da dupla hélice foi proposta
para interpretar outro tipo de imagem: um padrao de difragdo de raios X, obtido por Rosalind
Franklin (Figura 42).

Figura 42 - Imagem do difratometro de raio X do DNA, obtida por Rosalind Franklin,
cuja intepretacio levou a modelizacdo da forma espiralada

Fonte: Genera (2019)

Como mencionei, as Figuras 37 e 38 ndo apenas figuram cenas e seres fantasticos, como
também contam histérias. Essas narrativas emergem do encontro entre a inten¢ao do criador e
as percepgoes do fruidor, culminando em uma ampla gama de possibilidades interpretativas.
Porém, o carater narrativo nao € uma exclusividade artistica. Imagens cientificas também sao
frequentemente utilizadas para contar histérias, como ilustrado na Figura 43.
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Um primeiro contato com a Figura 43 pode causar estranheza e sugerir a representacao
de uma figura fantdstica, como um monstro extraterrestre saido do filme A Bolha
Assassina (1988). Todavia, um olhar mais atento e familiarizado com os c6digos da bioquimica
permitira ao espectador compreender que a imagem narra a histéria de um processo celular
fundamental: a traducdo genética**. A imagem da tradugdio mostra a sequéncia e direcdo de
movimentos das pecgas envolvidas isso leva a formagdo da proteina em sintese, destacando o
papel de cada uma das personagens no trajeto.

Figura 43 - Representac¢do do processo de traducio do DNA para formacao de proteinas

Proteina em sintese

Subunidade maior

Subunidade menor

Fonte: Wikipédia (2026)

Dessa forma, as Figuras 37, 38 e¢ 43 assemelham-se por seu cardter narrativo de
realidades inventadas e modeladas. A diferenca fundamental, porém, reside na interpretacao.
Ao deparar-se com as Figuras 37 e 38, mesmo que o espectador compartilhe dos codigos
artisticos utilizados — como a identificacdo de um satiro ou de personagens antropomorfizadas
—, ele podera criar a historia que quiser, a qual podera ou ndo convergir com as intengdes dos
artistas. J& o intérprete da Figura 43, uma vez iniciado nos codigos da bioquimica, devera
compreender o processo especifico que estad sendo narrado e comunicado visualmente, nao

# E por curiosidade, esse processo de tradugio ocorre através do chamado “codigo genético” que é um sistema de
referenciagdo bioquimico, onde pedacos de proteinas conhecidos (por aminoacidos) possuem referentes
especificos em pedacos do RNA.
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havendo margem para multiplas interpretagdes cientificas (a menos, € claro, que o espectador
ndo domine esse codigo especifico e, assim, associe a imagem a significados diversos).

Portanto, tanto a ciéncia quanto a arte criam imagens para narrar, modelar e representar
objetos inacessiveis a experiéncia sensivel direta no mundo real, conseguindo, com isso,
corporificar € comunicar ideias, pensamentos ¢ interpretacdes de outras formas de imaginar e
entender o mundo. A diferenga, reitera-se, encontra-se no modo como essas narrativas sao
interpretadas: as artisticas abrem espago para criadores e fruidores explorarem suas
subjetividades, enquanto as cientificas buscam o consenso entre seus enunciadores e leitores.

Ressalta-se, ainda, que a abertura ou o fechamento da narrativa visual estd diretamente
atrelado ao compartilhamento de codigos entre emissor e receptor, bem como ao contexto. No
caso da Figura 43, além da imagem em si, ha textos que a acompanham, refor¢ando tratar-se de
um esquema de tradugdo génica, e ela figura como ilustracdo em um site especializado no
assunto. Ademais, as "realidades" inventadas pela ciéncia sdo sempre embasadas por um
conjunto de leis, teorias, dados empiricos e discussdes tedricas partilhadas por uma
comunidade. Quanto menos informac¢des adicionais acompanharem uma imagem, maiores
serdo as tentativas de interpreta-la livremente. Um fendomeno semelhante ocorre com as
imagens artisticas: ainda que concebidas em um campo aberto de significa¢des, as narrativas
possiveis podem ser orientadas pelos proprios elementos visuais, por informagdes contextuais,
como titulo®, conhecimento do estilo do artista, sua insercdo em uma série ou movimento
artistico, entre outros.

Até aqui, foram discutidas imagens que, de algum modo, estabelecem uma relagdo com
a realidade através da chamada composigao figurativa, pois, mesmo em narrativas fantésticas e
surrealistas, € possivel reconhecer os elementos retratados, associando-os a objetos conhecidos.
No entanto, também existem composi¢des que ndo se caracterizam dessa maneira: as imagens
abstratas, igualmente utilizadas tanto na ciéncia quanto na arte, como se discutiré a seguir.

8.2.3 Os elementos em si e as imagens do nio real

Em oposi¢do as figurativas, as imagens abstratas sdo aquelas cujos elementos
constitutivos tendem a representar a si mesmos, sem a necessidade de se associarem a objetos
identificaveis. A imagem abstrata dissolve seu compromisso com a mimese € com a aparéncia
das coisas; ela ndo busca parecer com nada. Desse modo, as linhas sdo linhas e as cores sdo
cores. Consequentemente, sua estrutura interna torna-se sua expressao maxima, conduzindo o
fruidor a experienciar escalas, dimensdes, movimentos e todas as possiveis relacdes harmonicas
e dissonantes entre os elementos compositivos (Quadros 2, 3 e 4).

Esse descompromisso com o identificdvel permite que as imagens abstratas percorram
outros caminhos significativos, estabelecendo relacdes de referéncia com objetos menos
tangiveis, como emocdes, sentimentos, ideias e conceitos. E por meio dessas possibilidades

45 Por exemplo, o fruidor da Figura 37 ao se deparar com o titulo “Manh3 de quarta Feira” e com os elementos
visuais que dao indicios de uma cena diurna m um cenario bucoélico dificilmente iria criar uma narrativa sobre
uma noite de sabado em uma fabrica abandonada.
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referenciais que se constituiu o campo de criacdo da arte abstrata, que, nas palavras de Fortuna
(2006):

[...] constitui-se de uma forma/imagem sustentada em um suporte, ocupando um lugar
no espago, em si mesma contendo tempo, ritmo e movimento. Ndo se pretende
reconhecer, tdo pouco ser reconhecida; identificar, tdo pouco ser identificada;
apreender a vida, tdo pouco ser apreendida pelo senso objetivo, cognitivo, lingiiistico
comum. Portanto, arte completamente liberta do referencial exterior. O referente séo
os proprios elementos da obra, por isto ser a auto-referéncia e a presentidade, seus
principais paradigmas. Os tracos, as linhas, os pontos e as cores, ndo nos remetem a
nada conhecido, portanto, ndo tém passado, nem futuro, somente presente: o aqui e
agora da arte abstrata. Nao ha mimesis, porque ndo hé nada a imitar, nada a re-cuperar,
nada a re-presentar, a ndo ser a obra mesma, por isto afirmar-se que o abstracionismo
dispensou a re-presentagdo do figurativismo, para ficar com a presentagdo da matéria
(Frtuna, 2006, p. 5)

Exemplos de obras abstratas podem ser encontradas nas pinturas da artista Hilma af Klint
(Figura 44).

Figura 44 - Obras das artista Hilma af Klint.

Fonte: Klint (1907, 1915, 1906-1907) https://pt.wikipedia.org/wiki/Hilma_af Klint.
Acesso em 15 out. 2025

Observe como as obras de Hilda convidam o espectador a ndo buscar referéncias da
materialidade, mas sim a sentir as tensdes, 0s movimentos, as geometrias, o caos, o equilibrio
e o fluxo inerentes as coisas, por meio de cada elemento utilizado em suas composigdes.

No campo artistico, as obras de Kandinsky, Malevich e Mondrian costumam ser
apontadas como exemplos "cldssicos" da arte abstrata. Ha, inclusive, discussdes no canone
ocidental para identificar quem teria sido o primeiro artista abstrato. No entanto, a abstracao
ndo ¢ uma inven¢do do modernismo europeu. Como relata Gompertz (2025, p. 246), a arte
abstrata "remonta aos povos antigos da Africa, da Australia e das ilhas do Pacifico Sul. Imagens
construidas com marcas e simbolos geométricos sdo tao antigas quanto a propria arte". A Figura
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45 ilustra uma ceramica Tupinamba na qual € possivel observar diversas linhas e estruturas
geométricas totalmente desprovidas de elementos figurativos.

Figura 45 — Uma ceramica Tupinamba adornada de elementos geométricos abstratos

Fonte: Povo Tupinamb4, [séc. XV-XVII]

Seja para expressar emogdes € sentimentos complexos, seja para servir como adorno
estético pela expressividade do elemento visual em si, a abstragdo tende a potencializar a
abertura semantica da imagem, assim como seu carater simbdlico — como o uso de cores para
referenciar certas emogdes. Essa caracteristica faz com que esse tipo de imagem seja geralmente
classificado como arte, mas a ciéncia também se utiliza de producdes abstratas em suas
comunicagoes.

As Figuras 46, 47 e 48 sdo graficos cientificos que expressam a relagdo entre diferentes
grandezas, sejam de fun¢des matematicas ou de medidas empiricas. Todos sdo constituidos por
elementos visuais que representam a si mesmos — as linhas sdo linhas, as figuras sdo figuras,
as cores sdo cores — e ndo algum objeto tangivel. Evidentemente, em um segundo momento,
esses elementos adquirem um significado simbolico para o contexto em que se encontram:
podem indicar a relagdo métrica entre partes anatoOmicas de aves, representar um
comportamento fisico-quimico de substincias ou expressar o comportamento de sistemas
dindmicos regidos por fungdes matematicas.
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Figura 46 - Grafico adquirido pela funcio matematica de van der Pol’s para representar
o comportamento de sistemas dinaAmicos

Fonte: Wikipédia (2010)
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Figura 47 - Diagrama de fases que representa os estados fisicos da agua em diferentes
condicoes de temperatura e pressao

Fonte:Wikipédia [20--]

Figura 48 - Exemplo de um grafico que relaciona grandezas em uma funcio matematica
em 3 dimensdes.

X
Fonte: wikipédia (2008)

Em todos esses graficos cientificos, os elementos visuais (cores, linhas, pontos) sao
utilizados com um propdsito comunicacional, possuindo significados especificos que lhes sao
atribuidos. Todavia, eles ainda se constituem como elementos em si — ou seja, as linhas sdo
linhas e as cores sdo cores —, € sdo0 justamente as caracteristicas estéticas intrinsecas desses
elementos que conferem a funcionalidade comunicacional dos graficos. Por exemplo, ¢ a
caracteristica direcional de uma linha que poderd indicar um comportamento ascendente,
descendente ou estacionario em uma determinada regido de um gréfico.
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A diferenca entre esses graficos e as imagens abstratas artisticas reside no fato de que
os graficos cientificos incluem elementos adicionais para especificar os significados de cada
componente. E o caso da palavra “solido” em azul (Figura 47), que indica que, para qualquer
combinac¢do de temperatura e pressao na regido azul, a d4gua se encontra no estado sélido. Na
Figura 48, as cores indicam os diferentes comportamentos do sistema para diversos valores da
variavel p (mi), enquanto as setas direcionam o olhar do espectador, explicitando o
comportamento dindmico do sistema representado. Ademais, todos esses graficos estdo
inseridos em contextos especificos e associados a legendas e textos (em sua fonte original) que
delimitam o conteudo das imagens.

Vale lembrar que o processo de abstracdo de uma imagem ocorre justamente por meio
de sua simplificacdo em elementos visuais basicos, como ilustra a série de estudos que Picasso
realizou sobre a abstracdo progressiva da forma de um touro (Figura 49).

Figura 49 - Estudo da abstracio imagética de um touro de Pablo Picasso

Fonte: Picasso (1945)
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Figura 50 - Obra da série Infinite de Chris Koster

Fonte: Koster (2019)

Chris Koster ¢ um artista visual cujos trabalhos exploram visualidades abstratas
oriundas de sistemas matematicos. As obras de sua série /nfinit derivam de uma tnica formula
matematica que modela espacos de dimensdes superiores.

Figura 51 - Imagens hiper randomicas do artista Mert Aslan

Fonte: Aslan (2025)

Em suas imagens hiper-randomicas, o artista Mert Aslan explora a criagdo de padroes e
texturas Unicas, obtidas a partir de teorias da matematica e da probabilidade, para representar
um mundo fisico regido pela aleatoriedade.
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Figura 52 - Escultura da artista Lilia Bakanova

Fonte: Bakanova, (2025)

A artista Lilia Bakanova criou uma escultura que corporifica campos de fluxo e camadas
limites de sistemas que modelam o movimento de fluidos e sua interagdo com superficies. Em
suas obras, Lilia procura transformar conceitos complexos em experiéncias sensoriais.

O interesse dessas obras artisticas reside no processo de metamorfose signica que ocorre
na transi¢do do campo cientifico para o artistico. Tal processo inicia-se com a tradugdo de
modelos matematicos — os quais descrevem o comportamento de uma por¢do da natureza —
em elementos graficos. A integracdo dessas traducdes gera uma composi¢ao imagética, a qual
pode ser lida e interpretada com base em coédigos provenientes de teorias cientificas e
matematicas especificas, produzindo um conhecimento sobre o sistema estudado,
compreensivel para a comunidade que detém tais codigos. No entanto, ao serem transpostas
para o contexto artistico, as imagens sdo destituidas de seus referenciais originais, deixando de
remeter a nimeros, conceitos ou grandezas fisicas especificas. Suas caracteristicas estéticas
tornam-se entdo o elemento mais evidente, conferindo-lhes maior autonomia e abrindo novas
possibilidades referenciais. Dessa forma, amplia-se o espectro de interpretacdes, convidando
cada fruidor a construir sentidos que transcendem a génese comunicacional cientifica.

Uma ultima reflexdo acerca da dindmica interpretativa das imagens refere-se ao
compartilhamento de cdodigos e dispositivos comunicacionais entre emissores € receptores.
Uma imagem, enquanto mensagem, ainda que construida a partir de codigos particulares e
permeada de elementos que direcionam sua leitura para uma interpretagdo especifica, nao
garante que sera compreendida conforme as intengdes originais. O entendimento de uma
mensagem depende sempre da acdo do receptor; caso este apresente um baixo grau de
familiaridade com os cddigos originais da imagem, sua fruicdo poderd seguir por diversos
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outros caminhos. Assim, mesmo que uma imagem possua finalidades cientificas, sua
experiéncia pode tomar rumos alternativos, guiada mais por seus fatores estéticos, os quais
expandem seu campo interpretativo. Isto €, posso abrir um livro de ciéncias, deparar-me com
uma imagem ilustrativa ou explicativa, e — sem compreender os conceitos ou teorias nela
representados — fruir dessa imagem a partir de minhas subjetividades.

Portanto, imagens abstratas sdo aquelas que ndo representam objetos reconheciveis da
realidade, permitindo que seus elementos constitutivos evidenciem singularidades estéticas e
estabelegam referéncias de carater predominantemente simbolico. De modo geral, a abstragao
tende a conferir maior abertura significativa as imagens, o que explica sua ampla exploragao
no campo artistico, sobretudo na contemporaneidade. A ciéncia, por sua vez, também recorre a
abstracdo para modelar a realidade, expressar ideias e conceitos, e facilitar a visualizagao,
interpretagdo e comunicagao de dados. Mais uma vez, o que distingue o carater cientifico ou
artistico de uma imagem ¢ seu contexto, o compartilhamento de codigos entre emissores e
receptores e, consequentemente, a dimensao de sua abertura interpretativa. Quanto maior for o
grau de compartilhamento de codigos e dispositivos comunicacionais entre emissor e receptor,
mais restritas serdo as significacdes possiveis; e quanto mais estrito o repertorio de referéncias,
mais proximo estara o carater cientifico da mensagem visual. Caso contrario, a mensagem
aproxima-se do plano artistico.

As imagens expressam relagdes entre sujeitos e 0o mundo, e essas relagdes podem ocorrer
por meio de representacdes diretas e figurativas, de modelizagdes e criacdes da realidade, ou de
abstracdes. Entre o figurativo e o abstrato, as imagens transitam pelos discursos artistico e
cientifico por meio de suas qualidades estéticas e seus sistemas de referéncia, permitindo a
partilha de ideias, narrativas e experiéncias entre os sujeitos € 0 mundo.

Com isso, encerro minhas discussdes teoricas. Deste modo, acredito possuir bases
suficientes para apresentar e discutir meu processo criativo, no qual produzi imagens artisticas
relacionando os conhecimentos provenientes de minha formagdo em Quimica e em Artes
Visuais.
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PARTE II - A TRANSMUTACAO DA IMAGEM

9 APRESENTACAO E ANALISE DE UM PROCESSO CRIATIVO

Como discutido na secdo anterior, toda imagem ¢ dotada de caracteristicas estéticas e
epist€émicas e pode participar de processos comunicacionais — servindo como mensagem.
Essas mensagens terdo diferentes graus de abertura interpretativa, dependendo de seus meios e
contextos de criagdo e fruicdo. Portanto, toda imagem pode, de alguma maneira, ser entendida
como um discurso cientifico e/ou artistico.

Partindo dessa transitoriedade artistico-cientifica das imagens, muitos trabalhos tém
surgido com o objetivo de integrar esses dois campos do conhecimento humano, com destaque
para aqueles que exploram a estética da ciéncia e a transladam para o plano das artes,
convidando seus fruidores a experienciarem o mundo por caminhos cada vez mais intrigantes
e criativos. Afinal, por mais que uma imagem cientifica seja construida em um c6digo muito
especifico e com interpretacdes delimitadas, ela ndo se torna menos atraente sensorialmente por
isso.

A quimica ¢ uma ciéncia extremamente estética, principalmente em seus aportes mais
classicos, nos quais as visualidades permitiam questionar, analisar e propor explicagdes para
entender a matéria e suas transformacgoes. Indicadores acido-base, anélise qualitativa classica
de ions (Birk, 2023), a quimica dos complexos, dos minerais e dos cristais sao alguns exemplos
de sistemas que despertam atengdo por seus elementos visuais (Benedicto, 2021; Costa;
Andrade, 2014; Martul, 2024; Teixeira, 2007; Teixeira ef al., 2007a, 2007b).

Inspirado por projetos anteriores orientados pela professora Clementina Teixeira (na
Universidade de Lisboa), resolvi aproveitar toda a minha experiéncia em teorias quimicas,
manipulagdo de instrumentos laboratoriais e da propria matéria, aliada a meus conhecimentos
em composicao visual, para produzir obras artisticas.

A afirmacao de que se tratam de imagens artisticas decorre de ser essa a minha principal
intengdo como autor/emissor. Para tanto, utilizei estratégias compositivas que conferissem
amplitude as suas possibilidades interpretativas. E € por esse processo de abertura de
significados em imagens de sistemas tipicos da quimica que entendo ocorrer a transmutacgao da
imagem.
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9.1 A Parte da Quimica

A escolha pelos cristais foi motivada pelos seguintes fatores: sao substancias de facil
aquisi¢cao e, do ponto de vista estético, muitos apresentam coloragdes intensas e formas
geométricas macroscopicas bem definidas. Essas formas, conhecidas como habito cristalino,
tornam-se bem nitidas quando os cristais sdo obtidos por meio de processos controlados que
permitem uma organizacdo adequada de seus componentes. Tais processos, denominados de
"crescimento de cristais", podem ocorrer de diferentes maneiras. Neste trabalho, os cristais
foram cultivados pelo resfriamento e pela evaporagdo do solvente de solucdes saturadas das
substancias, por meio dos processos conhecidos como nucleacdo homogénea e heterogénea
(Costa, Andrade, 2014; Teixeira et al, 2007b). A Figura 53 mostra um dos sistemas utilizados
para o crescimento de cristais do sal sulfato de cobre penta-hidratado (CuSOa4-5H-0), o habito
cristalino de um desses cristais € 0 modelo do arranjo i6nico microscédpico correspondente.

Figura 53 - — a) Um dos sistemas utilizados para crescer cristais de CuSO4.5H20. b)
Cristal crescido de CuSO4.5H20. c¢) Modelo da estrutura cristalina do CuS0O4.5H20.

Fonte: Elaborado pelo autor (a e b) ¢ Wikimedia Commons (2022)

Utilizei o CuSO4-5H20 apenas para ilustrar conceitos e exemplificar as mencionadas
caracteristicas estéticas (cor ¢ forma) das substancias. Além do sulfato de cobre, foram
utilizados os seguintes compostos: cloreto de s6dio (NaCl), cloreto de cobalto hexaidratado
(CoCl2:6H20), alimen de potassio (KAI(SO4)2-12H-20), sulfato de niquel (NiSOa), fio de cobre
(Cu), bismuto (Bi), aco (liga de Fe e C) e ferrocianeto de potassio (Ka[Fe(CN)s).

Quanto aos materiais, empregou-se vidraria de laboratério comum, como béqueres,
provetas, placas de Petri e bastdo de vidro, além de uma chapa de aquecimento. Para o suporte
no crescimento dos cristais, utilizou-se algoddo, microchips, fios de cobre, barbante e
pregadores de madeira.

Para a producdo das imagens, recorreu-se a papé€is de diferentes cores, uma lupa
estereoscopica e a camera do smartphone Xiaomi 11 T Pro.

Optou-se por nao detalhar ou ilustrar essas substancias e materiais para evitar a delimita¢dao da
frui¢do das imagens produzidas — ainda que se reconheca que especialistas em quimica possam
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estabelecer relagdes entre os nomes dos compostos e suas visualidades. Embora este texto seja
uma producao académica, seu foco ¢ discutir, de modo objetivo, um processo artistico, € nao
procedimentos quimicos ou laboratoriais*.

Afinal, o processo que denomino "transmutag¢do" envolve justamente ressignificar o
discurso cientifico sobre essas substincias. E importante lembrar que todos os nomes listados
e, principalmente, as formulas apresentadas sdo especificidades da linguagem quimica.
Portanto, o processo de ressignificagdo consiste em permitir que esta "coisa azul" ndo precise
ser automaticamente associada a um "cristal de sulfato de cobre penta-hidratado", mas que
possa estabelecer outras conexdes referenciais.

"Transmutar", do latim trans (através) + mutare (mudar, trocar de lugar), significa
converter algo de uma natureza em outra. Significa transformar, ou seja, conferir uma nova
forma (Transmutar, 2019). A ideia de transmutagdo ¢ comumente associada as praticas
alquimicas, que buscavam converter metais comuns em ouro (Souza; Ribeiro; Xavier, 2019).
Hoje, pode-se dizer que tais praticas tentavam transformar um elemento quimico em outro, dai
extraindo-se o conceito-chave da transmutacdo: o "elemento".

Neste texto, a palavra "elemento" ¢ frequentemente utilizada para fazer referéncia
aos elementos visuais — as partes fundamentais que estruturam uma imagem. No entanto, o
mesmo termo ¢ empregado no campo das Ciéncias da Natureza para aludir aos elementos
quimicos. A concep¢do de elemento quimico € basilar para discutir a matéria, sua estrutura,
propriedades e transformagoes.

Conforme Oki (2002), o proprio conceito quimico foi sendo transmutado ao longo da
histéria, com génese na filosofia da Antiguidade — quando sequer existia a ideia de "quimica"
—, associado a ansia de explicar as modificacdes observadas na natureza. Ao longo desse
percurso, as propostas sobre os elementos constituintes da matéria foram diversas, desde
elementos metafisicos até a ideia de substdncias puras. Assim, terra, fogo, dagua,
ar, apeiron (uma substincia primaria, indeterminada e imaterial), éter, enxofre, merctrio, sal,
corpos puros e substancias simples que ndo se decompunham em outras figuraram entre as
propostas ao longo dos séculos.

Atualmente, no paradigma e cddigo vigentes, um elemento quimico é conceituado como
um tipo de atomo caracterizado pela quantidade de particulas positivas (prétons) em seu nticleo.
Esse niimero, denominado niimero atdbmico, define a identidade do elemento. Até o momento,
sdo conhecidos atomos com nucleos contendo de 1 a 118 protons, o que significa a existéncia
de 118 elementos quimicos distintos.

A resposta encontra-se na propria origem do termo, que se origina de elementum do latim,
significa "principio fundamental" (Elemento, 2019). Ou seja, pensar em algo elementar é
considerar as partes basilares, as pegas primordiais que, juntas, conformam as mais diversas
estruturas em diferentes niveis de complexidade. E através desse sentido primordial que as
concepgdes de elemento quimico e elemento visual confluem: ambos se referem a

46 Mas apresentei referéncias par quem quiser se aprofundar nos assuntos pertinentes ao fazer quimico.
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componentes primarios ¢ fundamentais a partir dos quais se constroem, respectivamente, as
mais diversas substancias e imagens.

A proposi¢do de elementos quimicos e visuais reflete a vontade humana de compreender
anatureza do mundo circundante e a propria constitui¢ao dos sujeitos. Por conseguinte, tornam-
se estratégias de produgdo de conhecimento, pois permitem questionar, analisar, fundamentar,
explicar, manipular, modificar e até criar o mundo e as vivéncias nele.

Nesse processo epistémico, os elementos quimicos e visuais convertem-se em meios
estruturantes de discursos especificos: um tratard da matéria de forma cientifica; o outro, da
caracterizacgao estética de certas imagens. Embora autdnomos, esses elementos frequentemente
se encontram, sobretudo na comunicagdo cientifica, que utiliza imagens para ilustrar e
evidenciar seu discurso sobre a matéria, criando elos referenciais entre o mundo simbodlico da
quimica e a sensorialidade imaggética.

A Figura 54 traz exemplos de imagens de cristais extraidas de um artigo cientifico, nas
quais ¢ possivel identificar estratégias da comunicacdo cientifica que associam o objeto
retratado (o cristal) a técnicas de manipulacdo laboratorial e aos codigos (nomenclaturas e
simbolos) da quimica (Costa; Andrade, 2014).

Figura 54 - 1) etapas da técnica de crescimento de cristal do CuSQas. IT) Demonstracio
de um cristal crescido de do CuSQu. III) Cristal crescido de NaCl.

Figura 5. Cristais clbicos de cloreto de sédio, obtidos 2
partir de sal grosso comercial

Figura 4. Cristais triclinicos idiomdrficos de sulfato de
cobre pentahidratado.

Fonte:
Costa e Andrade (2014)

O discurso cientifico manifesta-se tanto nas legendas quanto em elementos graficos,
como o indicativo de escala. Esses recursos visam conduzir com precisdo a compreensao do
leitor acerca da caracterizagdo dos cristais. As legendas, por exemplo, além de associarem a
imagem a nomenclatura quimica, também registram caracteristicas extraidas do codigo da
mineralogia — a exemplo da classificagdo do cristal de sulfato de cobre como triclinico.
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Além das imagens e de suas legendas, o texto em que se inserem apresenta
detalhamentos sobre como esse s6lido — formado pelos elementos Cu, S, O ¢ H — deve ser
compreendido no &mbito da quimica e da cristalografia.

a) Sulfato de cobre pentahidratado: este composto permite abundante producdo de
sementes idiomorficas de dimensdes milimétricas, apos poucos dias de evaporagéo
da solugdo. Entretanto, os cristais quando suspensos por linha e imersos em solugéo
sdo sensiveis a oscilagdes em temperatura, que podem ser parcialmente
dissolvidos. Este composto produz cristais azuis idiomorficos e com pinacoides bem
definidos, do sistema triclinico (Figura 4). Apesar de sua baixa toxicidade, ¢
recomendavel para experimentos didaticos, contanto que manuseado com luvas de
seguranca. Este composto de colorag@o azul intensa também ocorre na natureza como
o mineral calcantita, em ambientes evaporiticos, como por exemplo nos desertos de
sal do norte do Chile (Costa, Andrade, 2014, p. 96-97).

Além disso, as imagens apresentam cristais especificos, mas o discurso cientifico leva
a entendé-los como representantes de toda uma classe de objetos semelhantes. Assim, todo
objeto que apresente caracteristicas analogas (como cor ¢ forma) deverd ser compreendido
como um cristal triclinico de CuSOa4-5H20 ou um cristal cubico de NaCl.

Fora das paginas dos periddicos cientificos, também se observa esse modo de producao
de entendimento sobre os objetos e suas imagens. A Figura 55, por exemplo, que exibe uma
fotografia obtida na exposicdo de minerais cristalinos do Museu de Histdria Natural de Nova
York, ilustra essa continuidade.

Figura 55 - a) vitrine contendo amostras de minerais classificados quimicamente, como
carbonatos. b) Detalhe de uma das amostras junto a sua identificacio na mineralogia. c)
Uma parte da placa de identificacdo que fica logo abaixo das amostras relacionando

Carbonates

nome e composi¢cio quimica

Rhodochrosite

Mn(COy)

N’chwaning | Mine, Northern Cape,
South Africa

Rosasite
CuZn(CO,)(OH),
Ojuela, Mapimi, Durango, Mexico

Siderite

Fe(COy)

Allevard, Auvergne-Rhane-Alpes,
France

Smithsonite

Zn(CO,)
Kelly Mine, New Mexico, USA

Fonte: Elaborado pelo autor

Na Figura 55, nota-se como as imagens dos objetos — considerando que toda por¢ao de
mundo percebida pode ser entendida como imagem — sdo utilizadas para associa-las as

classificagdes dos discursos cientificos. Toda a estrutura expositiva direciona o fruidor a
estabelecer relagcdes muito especificas em sua constru¢do de entendimento. Isto €, a pergunta
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“o que ¢ iss0?”, decorrente da experiéncia estética, ¢ prontamente respondida pelos codigos
cientificos nas placas de identificagdo, como se ndo houvesse espago para o estabelecimento de
outras interpretagdes.

Dessa forma, as componentes estéticas das imagens — e, consequentemente, dos
objetos de referéncia — apresentam, nesse contexto cientifico, referéncias restritas. O vinculo
relacional entre os elementos estéticos e os enunciados quimicos pode tornar-se tdo estreito que
a associagdo entre imagem e codigo cientifico se converte em uma quase amalgama
mutualistica, na qual a possibilidade interpretativa se torna praticamente univoca. Noutras
palavras: “Esta coisa azul, com este formato, s6 pode ser sulfato de cobre hidratado — e vice
versa”. Com isso, os elementos visuais parecem perder espaco em seus campos eXpressivos.

Vale esclarecer que ndo concebo o discurso cientifico das imagens como um tirano
impiedoso que poda as fruicdes imagéticas. Afinal, ¢ esse modus operandi da comunicagdo
cientifica que possibilita inimeros avangos na compreensdo, apreensao ¢ transformagdo do
mundo, visando a melhoria da qualidade de vida em escala global.

O que defendo, portanto, ¢ a existéncia de outros caminhos para experienciar o mundo e toda a
estética que dele emana. Percorrer essas outras trilhas expande nossa propria percepcao
enquanto sujeitos viventes e sensiveis. Reconhecer que ha mais possibilidades de interpretar e
narrar experiéncias aguca os sentidos, a curiosidade e a criatividade. Esse €, precisamente, um
dos papéis da arte: convidar-nos a compreender e partilhar nossa existéncia em uma rica rede
de possibilidades.

Para ilustrar o que digo apresento a obra “It was just an accident N.2” da artista
Francesca Romana Pinari que, em 2021, estava exposta no Museu de Arte Contemporanea de
Sao Paulo (Figura 56).
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Figura 56 - Obra It was just an accident N.2 d Francesca Pinzari

Fonte: Pinzari (2021) (Fotografias elaboradas pelo autor)

Ao experienciar a obra de Francesca, o observador depara-se com uma massa de azul
intenso e brilhante, formada por diversos fragmentos pontiagudos que recobrem partes de dois
objetos semelhantes de cores terrosas, compostos por hastes polidas e um espago circular
vazado. Inicialmente, ha um contraste visual tanto nas cores e tons quanto nas formas. Esse
contraste faz com que a obra seja percebida em duas grandes partes e suscita a sensagao de que
tais objetos ndo deveriam estar juntos. No entanto, apresentam um envolvimento fluido que
confere unidade a composi¢do, quase como se a massa azul florescesse das hastes marrons.

A partir da experiéncia estética, inicia-se a semiose — a busca por estabelecer relagdes
signicas —, pela qual se identificam facilmente os objetos terrosos como duas cadeiras. Mas e
a massa azul pontiaguda? Uma pessoa com conhecimentos quimicos pode associa-la (apenas
pela visualidade) ao sal sulfato de cobre, enquanto alguém alheio a esse codigo podera criar
inimeras hipdteses referenciais ou simplesmente deleitar-se com a estética desse objeto nao
identificado que se funde a um ordindrio objeto de repouso.

De qualquer modo, mesmo sem saber inicialmente do que se trata a massa azul, ¢
possivel recorrer a placa de identificagdo, que a descreve como uma escultura formada por
“cristais de sulfato de cobre sobre cadeiras vintage”. Essa informac¢ao pode conduzir o fruidor
a um campo interpretativo mais delimitado, que ainda assim permanece repleto de
possibilidades. Afinal, o que fazem cristais de sulfato de cobre sobre cadeiras vintage? Dessa
pergunta, podem emergir diversas sensagdes, sentimentos e narrativas, particulares a cada
pessoa que se coloque diante da obra.
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A descricdo técnica da obra segue as convengdes museoldgicas de expografia. No
entanto, diferentemente do Museu de Histéria Natural e do artigo cientifico, trata-se aqui de
uma descri¢ao simplificada, que indica apenas os materiais — sem qualquer meng¢ao a férmula
do sulfato de cobre. Esta ndo ¢ uma imagem com o intento de ensinar ou divulgar um codigo
cientifico. Pelo contrario, a obra retira objetos de seus contextos usuais € os combina,
explorando o encontro de suas visualidades (ja4 que ndo se pode toca-la) para provocar os
sentidos e os sistemas de referéncia do espectador, instigando-o a criar novos significados para
os elementos presentes.

Para alguém familiarizado com os cddigos da quimica — os quais fornecem referéncias
especificas sobre o sulfato de cobre —, a obra torna-se ainda mais provocativa, uma vez que
cadeiras ndo se caracterizam como suportes usuais para o crescimento de cristais em praticas
laboratoriais.

Além da descricao técnica, a placa referente a obra de Francesca também continha o
seguinte texto:

O primeiro lockdown me caiu literalmente na cabega, ndo estava preparada para
encara-lo, me vi em uma situagdo de extrema soliddo ¢ imobilidade.

Aproveitei para iniciar um percurso de crescimento pessoal e olhar dentro de mim
profundamente. Como sempre na minha vida, me limitei a transmutar a matéria, o
meu percurso de artista e de alquimista estava se deslocando para um plano superior
e mais sutil (Pinzari, 2021).

Embora a mensagem artistica caracterize-se por sua abertura interpretativa, ela também
pode conter elementos direcionadores, como ilustra o relato de Pinzari. Este confere ao
espectador o contexto histérico do isolamento durante a pandemia de Covid-19, além de sugerir
associacoes entre os objetos da obra e sentimentos de soliddo e imobilidade. Essa oferta
contextual ndo restringe a subjetividade do receptor; pelo contrario, convida-o a imprimir suas
proprias vivéncias e sentimentos do periodo, para que, juntos — artista e espectador —,
construam a narrativa da obra.

Outro aspecto que destaco no texto € o relato da artista sobre seu crescimento pessoal e
a reflexdo interior. Enquanto quimico, munido de saberes sobre crescimento de cristais, pude
ressignificar essa nogdo, entendendo a presenca do sulfato de cobre como representante desse
florescimento intimo, surgido da solidao e da imobilidade — expressas simbolicamente pelas
cadeiras.

Observe como a obra permite que os objetos utilizados tenham seus significados
convencionais transpostos para outros planos. Por meio dela, pude associar a cadeira ao
sentimento de imobilidade e o sulfato de cobre ao desenvolvimento pessoal. Evidentemente,
outros individuos terdo percepgoes distintas: o azul do sulfato pode ser associado a tristeza do
isolamento; a cadeira, a inércia e a sentimentos de impoténcia daquele periodo, entre tantas
outras possibilidades. Nao importa quais referéncias sejam estabelecidas nas semioses
individuais; o essencial €, justamente, a dissociacdo das convengdes signicas dos objetos e a
expansdo de suas perspectivas conotativas.
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Em seu relato, Francesca assume o papel de artista e alquimista, revelando aos
receptores suas intengdes como agente de transmutacdo da matéria. Isto ¢, ela explicita seu
proposito de manipular e modificar o convencional, recriando o mundo ao produzir novos
objetos, dotados de novas qualidades, expressdes e significados. Portanto, em sua obra, os
elementos sao metamorfoseados: a cadeira deixa de ser um objeto para sentar, e o sulfato de
cobre — que ja nao se reduz aos elementos Cu, S e O — transforma-se em sensagao, emogao,
sentimento.

Assim, tal como a matéria, segundo os postulados da quimica, pode ter sua natureza alterada,
os processos de referenciacdo dos elementos visuais também se modificam, transmutando-a do
discurso cientifico para o artistico

9.2 A parte da arte

Grande parte de nossa relagdo com o mundo origina-se da estética, e a propria ciéncia
utiliza a experiéncia sensorial para estruturar seus cédigos. Um exemplo € o objeto representado
na Figura 55(b), um soélido rosado cujo nome cientifico, “rodocrosita”, significa literalmente
“cor de rosa”. Entretanto, se o discurso cientifico recorre a componentes estéticas para assegurar
sua objetividade, o discurso artistico as converte em meios de multiplicagdo de referéncias
signicas — ¢ foi essa a motivagdo para a producdo das imagens aqui apresentadas. Meu
proposito foi despojar a matéria de todo o discurso l6gico, racional e normativo da ciéncia, a
fim de evidenciar seus elementos puramente visuais.

Assim, tendo os cristais ja cultivados, iniciei uma investigagao visual, examinando cada
um a olho nu e com lupa estereoscopica. Analisei cores, formas, linhas, texturas e tonalidades,
explorando seus elementos visuais como base para a criagao das obras.

Uma vez identificados os elementos de interesse — e com base nos principios de
composi¢do visual apresentados no Quadro 4 —, organizei-os de diferentes maneiras para a
criacdo das imagens. A Figura 57 retine uma compilagdo dessas 24 produg¢des, cujas versoes
integrais constam no Apéndice 1.

47 Ressalto que nenhuma imagem passou por tratamento digital
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Figura 57 - Compilado das fotografias artisticas de cristais sob a lupa estereoscopica

Fonte: Elaborado pelo autor
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Meu intento € que, ao experienciar minhas imagens, o fruidor ndo estabeleca de imediato
relagcdes com nomenclaturas ou simbologias cientificas. Nao € necessario identificar o “azul do
sulfato de cobre” ou as “interferéncias da luz na fina camada de 6xido de bismuto”. Antes,
espero que ele possa ver cores, sentir texturas, perceber contrastes, deixar-se levar pelos
equilibrios e desequilibrios compositivos, reconhecer formas a partir de sua memoria afetiva e
vivenciar sentimentos como espanto, admiragao, inquietacdo ou incomodo. Que possa, ainda,
acessar lembrangas e criar conexdes improvaveis.

Mesmo que o espectador detenha os codigos que permitam associar a imagem a
elementos quimicos especificos, espero que as obras lhe oferecam novas perspectivas sobre
essas substancias. Inclusive, o uso da lupa de aumento na producdo das imagens permitiu
acessar visualidades inacessiveis a olho nu, revelando um novo universo de percepgdes mesmo
para mim, que ja estava habituado a trabalhar com os materiais fotografados.

Por meio dessas imagens, convido os fruidores a um continuo interpretar e reinterpretar,
em um jogo dindmico cujas principais pistas emergem da experiéncia sensivel.

Aproveito, entdo, para questionar: ao saborear as imagens, quais codigos sdo acionados?
Quais se mantém, quais se frustram e quais se criam? O que as imagens revelam sobre seu
mundo e suas experiéncias? O que elas expressam e que sentidos vocé as confere?

Diferentemente de uma imagem cientifica, as obras da Figura 57 ndo buscam, a priori,
identificar ou exemplificar compostos; nao pretendem ser associadas a nomes ou elementos
quimicos especificos, mas sim a qualidades perceptivas. Trata-se de um processo de abstragao
em que o cloreto de sodio, por exemplo, deixa de ser apenas cloreto de sodio para tornar-se
referéncia do intangivel. Os elementos percebidos ja ndo sdo mais Cu, S, O ou Ni, mas sim o
verde, o azul, a superficie lisa ou rugosa, o brilho, o quadrado, o pontiagudo, o poroso, a linha,
a transparéncia, os pontos, 0 opaco, a bolha, o claro e o escuro. Assim, o cddigo cientifico torna-
se uma experiéncia expressiva.

Ou seja, os elementos da imagem alteram a natureza de sua referéncia, expandindo suas
possibilidades discursivas e comunicacionais. E nisso que consiste o processo de transmutagao
da imagem.
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10 CONCLUSOES E CONSIDERACOES FINAIS

A ciéncia e a arte sdo atividades sistematicas de produgdo de conhecimento que
conferem a espécie humana a capacidade de questionar, compreender, apreender, manipular e
criar o mundo ao seu redor, além de permitir que os individuos organizem o pensamento,
expressem ideias e estabelecam relagdes entre si.

Se, em meados do século XX, essas atividades eram vistas como campos bastante
distintos, a ponto de se desenvolverem em paralelo e sem cruzamentos, hoje diversas pesquisas
evidenciam que as conexdes entre ciéncia e arte sao ndo apenas possiveis e vidveis, mas também
necessarias.

Essas pesquisas revelam uma pluralidade de percursos metodoldgicos, o que demonstra
a profusao desse campo de estudos. Como exemplo dessa variabilidade, encontram-se trabalhos
que discutem questdes historicas, filosoficas, culturais e educacionais sobre ciéncia e arte, a
inser¢ao de tecnologias cientificas na producao artistica e conexdes entre areas e linguagens
mais especificas — como fisica e artes cénicas ou quimica e artes visuais.

Além da diversidade de estratégias de investigacdo, a area de estudos sobre "ciéncia e
arte" também estd imersa em uma variedade de termos, cada um com sua especificidade. A
expressao “Ciéncia e Arte” tem aplicagdo mais ampla, referindo-se tanto a conexdes quanto a
mera justaposi¢do ou coexisténcia das areas. "Da Ciéncia para a Arte" e vice-versa destacam
fluxos de influéncia especificos. O termo inglés ArtScience propde uma integragao
epistemolodgica profunda, gerando as tradugdes "CiénciArte" ou "Arteciéncia" em portugués,
ainda sem consenso terminologico. Ja Scidrt refere-se especificamente a producdes artisticas
visuais com inspiragao cientifica, e STEAM representa uma abordagem pedagdgica que integra
cinco areas do conhecimento, demonstrando diferentes niveis de abrangéncia conceitual nessas
interseccoes.

Para contribuir com o desenvolvimento dessa area de estudos, esta pesquisa voltou sua
atencdo para a imagem, uma ferramenta indispensavel tanto para o fazer artistico quanto para
o cientifico. Assim, a pergunta geradora desta investigacao foi: "Como diferenciar uma imagem
artistica de uma cientifica?". Na busca por uma resposta, optou-se por uma trajetoria que
perpassa os caminhos da comunicacdo, uma vez que toda imagem pode comunicar algo.

Antes de tratar especificamente das questdes comunicacionais, foi necessario buscar um
conceito de imagem, a qual foi considerada um sistema autonomo de elementos plasticos ou
constitutivos — como ponto, linha, cor e texturas — que, ao se conectarem e organizarem,
conferem contornos, estrutura e forma a uma por¢ao de mundo que se apresentou a um sujeito
ou sensor. A imagem constitui-se como uma entidade independente, que posteriormente
estabelece relacdes referenciais com as por¢gdes de mundo. Ademais, as imagens podem
estabelecer relagdes com diferentes sentidos, ndo sendo um construto exclusivamente visual.

Em seguida, foi necessario entender que toda imagem, independentemente de ser

artistica ou cientifica, possui componentes formais, sensoriais, expressivos e cognoscitivos (ou
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representacionais). Isto ¢, toda imagem possui caracteristicas estéticas — ligadas a aspectos
sensoriais, expressivos € emocionais — e epistémicas — relativas a informagdo e a produgdo
de sentidos, o que dependera do contexto em que ela se encontra. Além disso, toda imagem
pode portar-se como signo ao fazer referéncia a um objeto externo a si.

Uma vez entendido que os caracteres estético e epistémico ndo poderiam ser utilizados
como ponto de demarcagdo, recorreu-se a comunicagao, definida como um processo de partilha
de ideias, expressoes e sentidos entre uma instancia emissora, que produz um enunciado, € uma
receptora, que o interpreta. Esse enunciado — a mensagem — pode ser estruturado de diversas
maneiras, sendo a imagem uma delas.

Dentre as diversas teorias da comunicagdo, optou-se por trabalhar com a "comunicagao
tentativa", de José Luis Braga, a qual entende a comunicagdo como um processo interacional
em que tanto o emissor quanto o receptor sdo ativos na producdo de sentidos da mensagem —
além de ambos possuirem suas bagagens, vivéncias, visdes de mundo e estarem inseridos em
determinados contextos socio-historicos-culturais. Nesse processo, ocorrem tentativas de
aproximacao entre a inten¢do do emissor e as interpretagdes/inferéncias do receptor. Desse
modo, a interseccdo entre intencdo e interpretacdo ocorre dentro de um espectro de
possibilidades. Esse espectro, por sua vez, pode ter sua amplitude trabalhada por meio de
diferentes estratégias por parte do enunciador, e, por mais estreito que seja, sempre havera
algum grau de incerteza no processo.

Embora em muitos momentos se busque uma maior comunhdo entre intengdo e
interpretacdo, ¢ necessario lembrar que diferentes contextos operam com diferentes graus de
expressividade. Em certas situagdes, o objetivo €, na verdade, expandir as possibilidades
interpretativas.

Enquanto a ciéncia busca reduzir a subjetividade por meio de cddigos rigidos e da
objetividade, a arte explora a abertura interpretativa, a multivocidade e a expressividade. Dessa
forma, a ciéncia estrutura sua comunica¢do com base em dispositivos interacionais que visam
ao consenso, a clareza e a universalidade. Ja a arte valoriza a abertura, a flexibilidade, a
ambiguidade e a subjetividade em sua interpretagao.

Portanto, as imagens cientificas e artisticas diferenciar-se-d0 por sua abertura
significativa. As imagens cientificas sdo elaboradas por meio de dispositivos, estratégias e
codigos que procuram delimitar seu repertorio interpretativo, priorizando a objetividade e a
universalidade do discurso. As imagens artisticas, por sua vez, mesmo possuindo elementos
diretivos de leitura, partem do principio de que sua compreensdao sempre dependerd das
individualidades dos sujeitos, permitindo tantas interpretacdes quantas forem as frui¢des.

Partindo dessa base teorica, foi possivel, entdo, relacionar meus saberes das duas areas
em um processo de producdo de imagens artisticas a partir de conhecimentos, materiais e
técnicas tipicos da quimica. Por meio desse processo criativo, propus a ideia de transmutacao
da imagem. Afinal, uma mesma imagem poderd ser considerada da ciéncia ou da arte; a
mudanca das estratégias compositivas, contextuais e referenciais ¢ que permitira alterar seus
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significados, ampliando as possibilidades de sentido e frui¢do ao deslocé-la da ciéncia para a
arte em um processo de transmutacdo imagética.

Por meio desse processo, foram produzidas imagens que transitaram do figurativo ao
abstrato. Elas deixaram de fazer referéncias delimitadas a conceitos e simbolos quimicos e
passaram a ganhar maior expressividade, de modo que os elementos visuais sobressaem aos
elementos quimicos dos compostos fotografados. Por meio delas, convidam-se os fruidores a
questionarem seus codigos e suas vivéncias € a criarem suas proprias percepcoes € narrativas,
expandindo o repertério de significados e conhecimentos para além daqueles por mim
intencionados. Dessa forma, a criagdo de sentidos para as imagens ocorre dinamicamente em
um continuo processo dialdgico entre autor, obra e fruidores.

Destaco que uma mesma imagem pode sempre exercer tanto a func¢do de discurso
cientifico quanto artistico, transitando livremente entre esses campos. Essa dualidade dependera
fundamentalmente das intengdes, dos contextos e dos demais recursos que acompanham a
imagem. Por exemplo, as imagens que produzi podem perfeitamente ilustrar a capa de um livro
de quimica ou ser utilizadas para representar substancias ou fendmenos quimicos especificos,
COmoO a Corrosao.

Paralelamente, essas mesmas imagens podem transformar-se em veiculos de divulgagao
cientifica e artistica. Uma exposi¢ao dessas obras, acompanhada de textos explicativos, poderia
divulgar conceitos tanto da arte quanto da ciéncia que se relacionem com as imagens
apresentadas.

Por fim, gostaria de apresentar algumas consideragdes sobre o papel do cédigo no
processo de constru¢do de sentido das imagens. Como foi discutido, os codigos sdo sistemas de
referéncia e principios reguladores que guiam os processos de interpretacdo de signos e,
consequentemente, a comunicagao.

Cada campo do conhecimento possui seu proprio conjunto de codigos. Por isso, um
mesmo signo podera apresentar diferentes significados dependendo do seu contexto, uma vez
que diferentes referéncias podem ser estabelecidas conforme a situacdo. Com isso, a ciéncia
tende a estabelecer codigos mais rigidos — mas, ainda assim, um mesmo simbolo poderd ter
sentidos diferentes em disciplinas diversas. Ja a arte trabalha com codigos mais flexiveis e,
principalmente, com a subversao e a frustracao de codigos ja estabelecidos, o que nao significa
que ela também ndo possua seus canones e certas relacdes signicas consensuais.

Todavia, ainda que esta pesquisa tenha priorizado entender as especificidades
comunicacionais da ciéncia e da arte, ¢ importante frisar que as duas éareas tém se
interrelacionado cada vez mais, inclusive no cruzamento de seus codigos. Ilustro tal situagao
com a obra conceitual “La papa dora la papa, la conciencia ilumina la conciencia”, de Victor
Grippo (1978).
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Figura 58 - a) Obra ""La papa dora la papa, la conciencia ilumina la conciencia' de
Victor Grippo, 1978. b) detalhe da parte esquerda da obra. c) detalhe a parte direita da
obra

Fonte: Grippo, (1978)
(Foto produzida pelo autor)

A obra consiste em duas partes principais. Uma delas (Figura 58a) ¢ um conjunto de
quatorze batatas conectadas a um voltimetro, e a outra (Figura 58b) ¢ uma batata alojada em
uma esfera transparente de resina acrilica e imersa em uma solu¢ao de um sal de ouro. As duas
partes encontram-se conectadas por fios inseridos nas batatas por meio de eletrodos de cobre e
zinco, formando um circuito elétrico. O circuito esta conectado a um voltimetro, instrumento
que mede o potencial elétrico, e o deslocamento de sua agulha indica que o sistema estd gerando
eletricidade.

Toda essa organizacdo consiste, a priori, em uma pilha eletroquimica. Desse modo, a
primeira parte do titulo, “a batata doura a batata”, faz mencao ao processo fisico-quimico no
qual uma batata, por meio de uma reagdo eletroquimica, ¢ capaz de, literalmente, dourar outra,
cobrindo-a com uma fina camada de ouro por um processo conhecido como “eletrélise”. Trata-
se de uma transformagdo material impulsionada pela energia interna do proprio sistema. Ou
seja, temos, em um primeiro momento, uma obra que suscita um cédigo cientifico.

No entanto, a segunda parte do titulo traz que “a consciéncia ilumina a consciéncia”.
Com isso, Grippo insere um paralelismo poético ao discurso cientifico, expandindo o repertorio
de significados do sistema eletroquimico. Desse paralelismo, tem-se que, assim como uma
batata libera energia elétrica para iluminar ou transformar outra batata, a consciéncia humana
individual, quando ativada e conectada com outras, ¢ capaz de iluminar (isto €, aumentar a
consciéncia de) outras consciéncias (Jorquera, 2020).

Para complementar a interpretagdo da obra, € possivel buscar mais informagdes sobre o
artista e os contextos em que ela foi produzida. Sobre Victor:
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Um dos principais nomes da arte conceitual na Argentina, Victor Grippo dedicou boa
parte da sua produg@o a investigar oposi¢des tradicionais como arte-ciéncia, natureza-
cultura e real-artificial, como forma de ampliar a consciéncia sobre 0 mundo e sobre
como podemos modifica-lo. Suas instalagdes retinem objetos do cotidiano deslocados
de suas fungdes habituais e dispostos de modo a gerar sistemas com uma logica
propria (Instituto Inhotim, [20--]).

A obra em questdo foi produzida na Argentina da década de 1970, um periodo marcado
por um governo totalitario, lutas politicas e desigualdades sociais. Nesse contexto, a obra
expande seu significado, fazendo mengao ao poder da coletividade e da solidariedade do povo
— representado pelas batatas — por meio de um despertar de consciéncia coletiva e
transformadora.

Victor Grippo graduou-se em Farmacia e aproveitou sua formagdo cientifica para
desenvolver seu estilo artistico. Por isso, muitas de suas obras — como La papa dora la
papa, Abstraccion simbdlica de una destileria e Analogia I — sdo construidas com materiais
tipicos de um laboratorio quimico. Junto aos aparatos quimicos, a batata surge como uma
constante em suas esculturas, por ser um alimento basico popular. Como um alquimista que
mistura substincias, Grippo combina estruturas cientificas com objetos cotidianos, que se
recombinam, reagem e formam um novo sistema Unico, no qual a matéria-prima se transmuta
em ideias e analogias sobre os ciclos da vida, a consciéncia e o espiritual (Alvarez, 2018).

Ha, porém, algo de fundamental nessa transmutacdo: os codigos basicos da ciéncia e da
base alimentar ndo perdem sua identidade. Eles sdo necessarios para a construcdo da analogia;
sem sua compreensdo, ndo € possivel alcancar a expansdo conceitual proposta pelo artista.
Assim, nessas obras, a matéria até pode se transmutar, mas os codigos de base mantém sua
natureza, formando uma amadalgama onde héd criacdo de novos sentidos que permanecem
intimamente ligados as suas origens.

Partindo dessa discussdo da obra de Grippo fago tltimo ponto nesta trama com uma
ideia de Susanne Langer. A autora, em sua obra Sentimento e Forma, define a arte como “a
criacdo de formas simbdlicas do sentimento humano” (Langer, 1980, p. 42). Mas ndo faria a
ciéncia o mesmo? Acredito que sim: ambas criam estratégias e técnicas para dar forma a
experiéncias, pensamentos, ideias e expressoes sendo tanto o laboratdrio quanto o ateli€ espacos
de investigagdo e criacdo. A diferenca reside nos tipos de simbolos que empregam, em seus
processos de criagao e de decodificacao.

Embora esta pesquisa tenha enfatizado as distingdes entre os discursos imagéticos
artistico e cientifico, nem sempre seus simbolos, cddigos e sentidos precisam permanecer
separados — eles podem ser trabalhados em conjunto. Afinal — e aqui caminho para o arremate
do texto - ciéncia e arte sdo caminhos de producdo de conhecimento e, embora constituam
identidades distintas, suas intersec¢des permitem expandir nossas percepgdes, produzir novos
saberes e ampliar nossas relagcdes cognitivas e compreensdes do mundo.
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