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Maquinas podem ser definidas como mecanismos que
adquirem certo grau de independéncia com relagcao a
quem os criou'. Sao objetos técnicos tipicamente caracte-
rizados pela capacidade produtiva e pelo funcionamento
autbnomo que lhes permitiria substituir certas com-
peténcias humanas. Talvez por isso, do mecanismo de
Antikythera, na Grécia antiga, passando pelos autdmatos
da primeira renascenca da Mesopotamia? as maquinas
analiticas de Babbage, Lovelace e Turing, elas tambéem
parecem ter sido criadas para lidar com enigmas fundan-
tes da nossa experiéncia: medir e domar o tempo, recriar
a vida e o movimento dos corpos, externar o pensamento.
Encerrariam, parece, a estranha alteridade de seres téecni-
Cos, como se, ainda que criadas por nos, pudessem fundar
uma realidade que nos € estranha.

Diante do imaginario que circunda as maquinas compu-
tacionais contemporaneas — de “robds" e de "algoritmos”
— , pareceria o presente ser, antes de tudo, maquinico.
Nao parece ser assim, contudo, que o tema chega a exposi-
¢ao “Maquinagodes”. A curadoria de Fred Paulino realiza um
gesto distinto deste aprofundamento da cisao entre hu-
manos e maquinas, fissurando o imaginario da autonomia.
Dando novos passos na investigacao curatorial iniciada
em 2010, com a exposicao “Gambiologos’, seu interes-
se recai sobre uma arte que se vale critica ou ironica-
mente das tecnologias, no contratempo do discurso
da inovacao — abordagem na linha de outras que Giselle
Beiguelman, aquela época, descreveu como ‘tecnofa-
gicas™. Tal enfoque, hoje, desdobra-se em um interesse
mais especifico pelo gesto inventivo dos artistas na cons-
trucdo de maquinas cotidianas, “ao res do chao'. As obras
de *Maquinagdes’ apontam, assim, para um modo de
conviver com a contradicdo — apenas aparente — de
maquinas simultaneamente autbnomas e dependentes;
estranhas, mas, ainda assim, a nossa semelhanca.

1.

“Metacircuito” (2015), de Paulo Nenflidio, elabora, em
um primeiro momento, a autoafirmacao de uma alteridade
maquinica que se endereca a n6s como diferenca: “veja
como falo’, “veja como penso’, a maquina nos diz. Contu-
do, ela se expde pelo avesso. A caixa aberta, com fios e
circuitos a mostra, parece se contrapor a denominagao
cibernética da “caixa-preta” — a metafora de um involu-
cro opaco pelo qual se ocultariam as operacdes internas,
definindo-se apenas segundo aquilo que toma como input
e que oferece como output. Na obra, essas dimensdes se
confundem em uma maquina que expde o proprio interior
como um construto material de fios e circuitos, ao mesmo
passo em que, por textos e sons, reivindica a sua diferenca
€ a sua autonomia.

A exposicao da constituicao material dos objetos € um
aspecto emblematico do tema da gambiologia — propo-
sicao estética encampada pelo curador em 2008. Visando
ao oposto das superficies lisas das traquitanas digitais,
a gambiologia se inspira na pratica cotidiana e inventiva
das gambiarras, criando objetos que se revelam enquanto
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emaranhados de fios e excesso técnico e simbolico de
partes incrustadas. Enquanto a autonomizacao da maqui-
na tecnologica pressuporia a integracao organica de suas
partes, a gambiarra — segundo propds Gabriel Menotti4,
inspirado em Simondon® — se situaria a meio caminho, com
o todo e suas partes desempenhando igual proeminén-
cia na composicao. Em uma perspectiva similar, Fernanda
Bruno® descreve as gambiarras por seu carater “despudo-
rado’, que revela as entranhas e multiplica as apropriagoes
e combinacdes que as compdem.

Em “GIF: Gerador de InterFeréncias” (2016), de Azucena
Losana, esse gesto surge tanto como estratégia de cons-
trucdo da maquina quanto de decomposicao de imagens
animadas da internet. A animacao gif € recriada pela artista
com uma maquina de projecao artesanal, em que cada
frame é exibido em separado por projetores alinhados de
modo imperfeito e acionados em sequéncia por um cir-
cuito eletrénico. Na versao da obra trazida a exposicao, a
imagem € um excerto de um programa de televisdao em
que Michel Temer entrega dinheiro a Silvio Santos, como
se em um gracejo. A precariedade do aparato de proje-
cao exacerba a artificialidade desse curto loop, fissurando
a imagem e a economia politica da circulagao de gif na
internet’. O som dos cliques do circuito eletronico marca a
emergéncia de cada frame, individualizados em sua sordi-
dez — decomposicao de maquina, imagem e gesto figurado.

2.

Na obra do veterano Abraham Palatnik, ndo se trata
apenas de expor um mecanismo subjacente a maquina,
embora todo ele esteja a mostra em uma caixa trans-
parente. Com um equilibrio refinado entre a unidade e a
fragmentacao, em “Cinetico C-5"(1968), atotalidade apenas
se encontraria na danca das partes, nenhuma delas
secundaria em relacao ao conjunto. Sem outra finalidade, a
maquina nao realiza mais que a traducao do movimento gi-
ratoriode um motoramultiplos movimentos suaves de seus
componentes, arranjados em um mecanismo artesanal.
Deslocando a maquina da demanda de produtividade que
em geral visa atender, a obra de Palatnik lhe confere outra
coreografia e velocidade, distantes daquelas que seriam
caracteristicas da aplicacao da maquina na industria.

Situada a entrada da galeria, a obra também parece
pontuar que as maquinas nao vém a exposicao demons-
trar eficiéncia, e nao caberia avalia-las segundo parame-
tros proprios da técnica — como por vezes ocorre a arte
tecnoldgica. De outro modo, talvez seja mais adequado
compreenderaoperacao dotrabalhoemumaaproximacao
do conceito de performance, cuja definicdao, por Richard
Schechner®, faz-se justamente em contraposicdo a
desempenho. No sentido proposto pelo autor, a perfor-
mance seria compreendida fundamentalmente como acao
realizada, na condicao de exibicao de si mesma. Tomada
como performance, a operacao de uma obra maquinica
se expressaria por uma disfuncao da maquina tecnologica,
que, num extremo, se esgotaria no proprio movimento e,
deslocadade qualquer fungao utilitaria pelo gestoinventivo



dos artistas, se abriria a outros modos de apreensao.

Em "Maquina de antonimos" (2018), de Sara Lana, essa
questao parece estar implicada no papel constituinte da
falha na experiéncia. Inicialmente, a obra pareceria propor
uma maquina lisa e autbnoma, na voz sintética que respon-
de, acertadamente, com o anténimo do que lhe dizemos.
Contudo, essa percepgao provisoria logo se desfaz nas
respostas incongruentes que inevitavelmente emergem
na interacao — se nao pelo acaso, pelo teste dos limites
da maquina, o qual parecemos seduzidos a realizar, como
forma de atestar nossa superioridade diante dela. O fra-
casso, contudo, ndao é ignorado na elaboracdo da obra,
que nao se compromete integralmente com o bom fun-
cionamento. Impensado da técnica, as falhas assombram
a tecnologia de ponta com a perspectiva de irrupgao
iminente. Nas maquinas cotidianas, contudo, elas nao
chegam a ser totalmente expurgadas. Elas nos lembram
de que a suposta autonomia maquinica € produto transi-
torio e performativo® de constantes ajustes e adaptacdes
que realizam aproximagdes de uma condicao idealizada,
mas nunca plenamente atual.

3.

Da performance da maquina a performance do corpo,
‘Pequenas grandes acdes" (2003), de Guto Lacaz, apresen-
ta-secomoinventario dos pequenos gestos elaboradosnos
acoplamentos historicos entre corpos e objetos industriais.
A série de gravuras traz pictogramas similares aos de ma-
nuais de instrucao que ilustram agdes cotidianas, como
riscar um fosforo e rebobinar uma fita cassete com um
lapis. Esses pequenos movimentos irrefletidos, tornados
‘automaticos" pela repeticao, transformam-se em verna-
cular gestual das sociedades pos-industriais. Colocado
em evidéncia por Lacaz, esse repertorio € desnaturalizado
e tomado reflexivamente, abrindo a objetualidade indus-
trial a organicidade de corpos humanos tornados, em certa
medida, componentes da processualidade e da padroni-
zacao desses produtos.

Em extensarevisao dotemadamaquinanaarte doséculo
XX, Andreas Broeckmann ressalta certa qualidade auto-
poiética como definidora dos entes maquinicos™. Haveria,
ele sugere, algo de inquietante no modo com que nos
confrontamos com as maquinas, encontros que ele des-
creve como antagdnicos, mas tambeém eroticos. Nes-
se sentido, ainda que tipicamente compreendidas pela
autonomia e pelo encerramento, as maquinas sao abor-
dadas por Broeckmann com énfase na aproximagao ou no
distanciamento do humano. Aprofundando esse aspecto
em uma perspectiva antropologica, Lucy Suchman®, antes
de Broeckmann, elaborou que o movimento de autono-
mizacao das maquinas nao se realiza em isolamento de
transformacgdes do humano. Especialmente na proposi-
cao da ‘inteligéncia artificial” e dos rob6s humanoides, o
desenvolvimento das maquinas vincula-se, mutuamente,
a constantes reformulacdes quanto ao que definiria a
inteligéncia e o humano. Mais que nos indagarmos sobre
0 modo de existéncia proprio as maquinas, portanto, tal-
vez fosse o caso de refletirmos sobre como elas transfor-
mariam o0 Nosso proprio modo de ser, 0s Nossos gestos e
praticas cotidianas.

4.

Levando-nos ao ultimo movimento deste texto, “Credo”
(2018), de Paulo Henrique Pessoa, o Ganso, erige-se sobre
o0 mundo da producao industrial e, justamente, sobre as

maquinacdes cotidianas desse artista na transformacao
das paisagens do mundo. Trabalhando no escoadouro
dessa "Grande Maquina™ social, o grao-mestre gambio-
logo se apropria de refugos de toda sorte e os ressitua na
memoria cultural da sociedade de consumo. Os estranhos
‘objetos-valise" de Ganso sincretizam os icones descarta-
veis do capital em um pequeno museu do excedente e do
acumulo. Partes de engrenagens, brinquedos e manequins
compdem a instalacao, que devolve a escala humana e ao
alcance das maos os frutos impessoais da industria. Pare-
cendo apenas circundar o tema que vimos tratando, o seu
trabalho nao se dedica a nenhuma maquina em especifico.
Contudo, ele se trama, taticamente, no territorio proprio as
maquinas, que, longe de existirem em isolamento, arran-
jam-se em grandes cadeias produtivas, formando uma
grande maquina que o artista poe-se a profanar.

‘Maquinar', em sentido literal, seria sindbnimo de ‘tramar,
‘planejar’. O jogo de palavras embutido no titulo da expo-
sicao sugere, de outro modo, a ‘'maquinacao’ como acao
da maquina, ou agao maquinica. Se nos propusermos a
tomar a palavra em um sentido nao literal — ou, ainda, no
sentido que antecedeu o uso moderno que se faz dela —,
a maquina tecnologica talvez possa servir de metafora
para outros processos e desencadeamentos formados por
partes integradas que ganham autonomia e, assim, ope-
ram como maquina. Em um sentido inverso ao imaginario
da autonomia das maquinas, a maquinacao talvez possa,
entdo, ser pensada como processo de tornar-se maquina
ou de “ser como" maquina; "‘maquinizacao’. Talvez nesse
sentido, o trabalho de Ganso, junto as maquinacdes dos
demais artistas, possa ser compreendido como instancia
de ruptura com o suposto encerramento e com a autono-
mia das maquinas tecnologicas €, também, com o carater
totalizante da maquinacéo do mundo®, abrindo brechas
ou margens reflexivas a tais processos. Superando a opo-
sicao antagonistica, esses trabalhos expressam a mutuali-
dade constitutiva dos termos implicados. Sao expressoes
de modos — especulativos — de maquinar-se contra e
tambem, de certo modo, ao encontro das maquinas e das
maquinacoes.
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Em 1928, o filosofo alemao Walter Benjamin escreveu
dois pequenos artigos apos desbastar intelectualmente a
‘historia da arte’, exortando os caminhos para os quais 0s
artistas deveriam se voltar nas proximas eras. O século XX,
o das maquinas de trabalho, estaria embrutecendo a civili-
zagao, e, entao, generosamente, Benjamin nos aconselha:
‘Pois é a brincadeira, e nada mais, que esta na origem dos
habitos. Comer, dormir, vestir-se, lavar-se devem ser incul-
cados no pequeno ser através de brincadeiras, acompa-
nhadas por ritmos e canc¢des™. Todo artista, desse seculo
em diante, deveria buscar, no cotidiano, o estranhamento,
o ludus perdido, o jogo, © movimento.

Ao visitar a exposicao "“Maquinagdes” no Sesc Palladium,
em Belo Horizonte, o primeiro movimento com o qual
nos deparamos esta exatamente nessa chamada
benjaminiana. Na entrada, nos vemos diante da instalacao
‘Credo’, uma homenagem poéstuma a Paulo Henrique
Pessoa, 0 Ganso, na qual a viuva, Birimbica Potter, e a filha
Laura Pessoa trabalharam, ao lado do curador, Fred
Paulino, na mimese de uma “garagem hermética’, uma o
ficina de brincadeiras do recéem-falecido artista. Ganso
era uma perfeita encarnacao da “ludologia” pregada por
Benjamin. Na garagem, vemos objetos espiritualistas,
brinquedos e traquitanas que se somam ao credo que ele
expressava: ‘nao sou compulsivo, sou acumulativo, acu-
mulacao criativa™. Pois ha ato mais repetitivo que a brin-
cadeira (que nunca se repete)? Uma mesma brincadeira
ganha diferentes versdes e, assim como o processo artis-
tico, perde-se no labirinto do movimento.

Atualmente, encaixotamos as brincadeiras. O movimento
esta separado em caixas que seguem um grande sistema
ufanado, que se apropria desse gesto roubado do signi-
ficado original (se € que isso existiu) e nos faz apontar os
nossos celulares para todos os lados, com filtros de gati-
nhos, cachorrinhos, o filtro infantilizado, porém surrupiado
nas vendas prostibulas de nossos corpos e olhares. Enten-
demos que isso é tecnologia, mas por que, ubiquamente,
essa tal tecnologia se torna cada vez mais infantilizada?
Por que alguns apontam para a tecnologia de maneira
irbnica, com seus beicos cheios de “capitalismo fofinho™?
A arte nasceu levando-se muito a sério. Assim como o
conceito de tecnologia. O capitalismo esta realmente
fofinho, hashtag #soquendo. A brincadeira tambéem é
origem da violéncia*?

Tratando-se da arte como brincadeira e da arte como
movimento (hdo como movimentos historicos ou van-
guardas) dos gestuais criadores — os das maquinagdes
—, 0 que vimos nas quinze obras expostas na mostra em
Belo Horizonte € um recorte muito atento de artistas com
olhares brincalhdes para o excesso, que ignoramos e des-
cartamos com facilidade vulgar. Todo excesso € também
repetitivo, o gesto da arte como deslocadora dos signos
do capital tecnolégico. Consideramos, o tempo todo, prin-
cipalmente nos dias atuais, o digital como sinénimo de tec-
nologia. No entanto, o analogico pode ser dado a criangas,
que o estranharao e o transformarao em outro tipo de
brinquedo: restolho tecnologico ou novo habito, livre de
atavismos? Sem julgamento, somos vitimas escravizadas
das telas de consumo. Numa utopia, cabe aos artistas apa-
nhar esse excesso e o transformar em novas brincadeiras.
A proposito, vicriangas fascinadas ao visitarem a exposigao,
repleta de gambiarras analogicas, e isso parecia respon-
der a minha duvida sobre as novas e velhas tecnologias
colocadas diante de novas geracoes.

Nesse cenario, invoco a etimologia da palavra ‘tecnolo-
gia’, que no antigo grego chama-se Techne e que também
significa ARTE. Apesar da “coagulacac” do termo, tanto
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para a técnica quanto para a arte, na nogao de arte origi-
nal grega, sempre imperou a crise entre duas categorias
de representacao: ser realista ou nao®. Essa oposicao, que
nos perseguiu durante séculos e, na construc¢ao da histoéria
da arte, principalmente, alijjou-nos de uma simbiose que
pode ser resgatada apenas no século XX, € agora entra-
nhada no cotidiano, invisivelmente, de maneira perversa.
Inclusive, na propria arte, ela nos escapa, mesmo sofrendo
de uma revisao historicista que a livra de uma perspectiva
ocidental e colonialista.

Brincamos o tempo todo com fogo (e sem saber?), como
parece propor a obra registrada em video, em 1987, pela
dupla suica Peter Fischli & David Weiss, em que pensam
a ideia de entropia por meio de uma rede de armadilhas
movimentadas por uma forca pirotécnica. “Por meio de
pura determinacao e horas de tentativa e erro, a dupla
compods sequéncias cinéticas nas quais objetos se en-
contram uns com 0s outros, queimam-se infinitamente
numa reacdo em cadeia™: assim estd descrita a obra
The way things go ("“Como as coisas vao") no arquivo do
Guggenheim’. Se pensarmos na obra como metafora para
arealidade, percebemos a flecha infinita do tempo no qual
estamos envoltos, sendo incapazes de parar, ou estamos
vivendo em um sistema entropico, negando-o desde os
tempos pods-socraticos? Dar-se conta do real € iluminador
ou piromaniaco. A obra nao responde, mas escancara a
verdade de que tudo € movimento.

Guto Lacaz, um dos mais renomados artistas brasilei-
ros do bindmio arte e tecnologia, no trabalho “Pequenas
grandes acdes” (2003), ndo lanca mao de nenhum artificio,
digamos, maquinico, para falar de movimentos perpétuos
e repetitivos que fazemos no dia a dia. Na série, o artista
registra em serigrafia, uma técnica analogica, movimentos
repetitivos que fazemos com aparatos técnicos: rebobinar
uma fita cassete com caneta; acender um fosforo. Somos
eternas criancas que imitam o movimento dos adultos, ou
adultos que repetem os movimentos aprendidos quando
criancas. "O movimento é estatico! O movimento é estati-
co porque ele € a unica coisa mutavel, a unica coisa que
€ alteravel (..) a Unica certeza € que movimento, mudancga
e metamorfose existem. Acredite em mudancas. Nao se
agarre a nada, tudo sobre nés € movimento, tudo em torno
de ndés muda™, afirmou certa vez Jean Tinguely, conheci-
do por criar maquinas abstratas. Nas gravuras de Lacaz,
esses pequenos movimentos em torno de objetos analo-
gicos nos mudam quando os acessamos, sobremaneira
por estarem paralisados; eles nos perguntam se, hoje, os
acessamos mais pela memoria que pelo gesto do corpo.

Em 1955, o pintor e escultor hungaro Vitor Vasarely
(1908-1997) publicou o “Manifesto Amarelo”, na ocasiao
de sua participagao, junto a outros artistas, como Marcel
Duchamp, Alexander Calder, Jésus Soto e o proprio
Tinguely, na exposicao Le Mouvement, realizada em
Paris, enfatizando que a arte tem a necessidade de ser
movimento. O manifesto, inspirado pela investigacao
dos Construtivistas da Bauhaus, postulava que a cinética
visual — como propde a obra do canone da arte cinética
brasileira Abraham Palatnik, presente em "Maquinagdes”
— deveria basear-se sempre na visao do espectador®. Em
“Cinético C-5", de 1968, Palatnik faz o contrario a via de Guto
Lacaz e parece, aos olhos viciados de estudantes de arte,
animar a concepcao ‘maquinico-pictorica” de Vasarely
e Tinguely. Mais uma brincadeira experimental do artista
que, em 1951, teve sua obra “Aparelho Cinecromatico” -
uma caixa com luzes coloridas em movimento - quase
fora da Bienal de Sao Paulo, pois os organizadores nao
sabiam como categoriza-la.



A arte nao pode ser um habito, como também afirmou
Benjamin. E poderiamos dizer, até certo ponto, que, sobre
essa afirmagao, ha um “tarde demais’. Se a premissa fos-
se totalmente contraria, ndo teriamos o misterioso Banksy
autodestruindo a sua milionaria obra leiloada™. S6 nos res-
tou a ironia? Damos gracas a tais “tricksters" da arte, para
que a brincadeira permaneca.

Atualmente, cercados por maquinas, vemos essas terem
surtos subjetivos: algoritmos que desobedecem, assim
como artistas que resistem. Ou, simplesmente, imitam-nos
em nosso sistema ufanista, eliminando dele as subjetivi-
dades. O algoritmo da grande maquina improvisa (?) da
pior maneira possivel. Ficou famoso, no ano de 2018, o
caso do algoritmo racista da Google*. Ha quem diga que a
proxima revolucao politica sera para controlar algoritmos™.
Ou ja foi? Estd sendo? Os algoritmos da grande maquina
nao brincam. Mas os da arte, sim. Sara Lana embola o “fio
de Ariadne™ linguistico com a instalacao "Maquina de
antdonimos’, criada especialmente paraa exposicao, obrana
qual “‘um microfone grava frases faladas, e um sistema tro-
ca cada uma das palavras enunciadas por seu antonimo."“.
Paulo Nenflidio, no “Metacircuito”, cria uma maquina viva,
cujo algoritmo nunca se completa, transformando sons
em perguntas sem sentido. Milton Marques, na obra “Sem
titulo”, mostra o movimento perpétuo de uma paisagem
artificial, criada em um recipiente de vidro que contém um
cranio animal, filmando a Unica coisa certa da vida: o movi-
mento constante em direcao ao fim.

Em *Maquinacdes’, temos esses organismos artificiais,
obras em que o movimento nos pede, o tempo todo, o fim
de um utilitarismo para a arte e para 0s n0ssos corpos. Ha
um espaco de imersao no improviso da brincadeira, poréem
sem deixar de lado que, constantemente, estamos amea-
cados por geracdes anteriores de maquinas com as quais
nos confrontamos diariamente, sem ao menos perceber.
Seremos para sempre funcionarios do olhar e de super-
ficies programadas? Se aprendemos brincando, por que
paramos de brincar para apenas fazer?

Descobrimos as artimanhas do eterno (louvado seja Seu nome),
roubamos suas receitas de cozinha e agora cozinhamos melhor do
que Ele. Sera que estamos realmente em uma nova historia? Como
era mesmo o nome de Prometeu e o fogo roubado? Quem sabe
nao acreditamos estar simplesmente sentados diante do compu-
tador, quando na realidade estamos encarcerados no Caucaso? E
talvez alguns passaros ja estejam la afiando o bico, preparando-se
para nos comer o figado? (FLUSSER; 1990-1991; pag. 75)°

Temos,comamostra, umrespirodealivio, poisnaovemos
a brincadeira em oposicao a arte, o gesto em oposi¢cao ao
olhar. Na abertura da exposicao, o interdisciplinar Neville
D'Almeida e a artista Juliana Porfirio promoveram, junto
a bailarina Rosa Antuna, a performance “Corpo utopico”,
intervencao realizada a partir de uma vestimenta eletréni-
ca dotada de uma camera e um monitor que filma e repro-
duz pessoas e situagdes ao redor. Nessa acao, que desloca
o olhar de sua funcao, passando-o ao corpo por meio de
cameras, os criadores nos perguntam até que ponto esta-
mos realmente no controle. E, para além disso, fazem-nos
questionar: estivemos no controle algum dia? Quem esteve
brincando conosco durante todo esse tempo?

Nao pretendo responder a essa pergunta. Nunca con-
seguirei e, se alguem lhe trouxer a resposta, desconfie.
A exposicao € essamaquina que monumentaliza perguntas
— missdo da arte, para alguns. Para mim, trouxe lembran-
¢as do brincar, do aprender fazendo. E certo que, em um
contexto no qual maquinas decidem cenarios politicos,
precisamos, cada vez mais, deixar de pensar a tecnolo-
gia e, principalmente, a arte, como algo afastado de nos.
E deixar de pensa-las como instancias separadas em pro-
positos e servidoes. Pelo contrario: ter o espirito de Ganso,
presente em pequenos retratos espalhados de maneira
brilhante pelo espaco expositivo, a gracejar por meio de
objetos que tendemos a ver apenas como excesso e repe-
ticao, e nao ato de criacao, ato de vida.

'BENJAMIN, Walter. Brinquedo e brincadeira: Observacodes sobre uma obra
monumental. IN: Magia, Arte e Tecnica. Pag. 253. 1928.

?Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=C7IJUEX_kS0 - Acesso
em 30 de novembro de 2018. Feirinha Troca-Troca - video produzido pelo
Coletivo Gambiologia. 2013.

3 Conforme o termo cunhado por Giselle Beiguelman.

“No ensaio “Brinquedos e brincadeiras: Observag¢des sobre uma obra mo-
numental’, Benjamin retoma brevemente a teoria freudiana: *... ao contrario
dos pesadelos traumaticos e das neuroses de guerra, que constituem o
plano maior do ensaio freudiano, em que o retornar compulsivo as cenas de
perigo sao sintomas patologicos da sujeicao dos individuos aquilo que nao
conseguem elaborar e que, por isso mesmo, retorna sem consentimento,

a brincadeira repetitiva das criancas € orquestrada por elas mesmas e se
torna fonte de prazer. Freud observa que elas gostam de ouvir as mesmas
historias, sempre do mesmo jeito, para reviver aquela primeira sensacao de
leitura. Ja quando os adultos escutam a mesma piada uma segunda vez, a
graca se perde. A novidade €, para eles, condicao indispensavel da fruicao e
do deleite. Assim sendo, ao deixar-se para tras a infancia, perde-se também
a capacidade de encontrar o novo pela repeticao”

SVENTURI, Lionello. Histéria da critica de arte. 1960 - pagina 107.

6Tradu(;éo livre. Original: “Through sheer determination and hours of trial and
error, they composed cinematic sequences in which objects careen into one
another, light each other on fire, and fly from place to place in an endlessly
unraveling chain reaction.”.

’ Disponivel em: https.//www.guggenheim.org/artwork/32552. Acesso em
30 de novembro de 2018.

8 TINGUELY, Jean. Untitle Statement (1961). IN: STILES, Kristine; SELZ, Peter. Theories
and documents of contemporary Art: a sourcebook of artist's writing. 1996.

® OLIVEIRA, Thais Pereira de Franco; SILVEIRA, Edgar. Arte cinética e ciberarte:
propostas de interatividade. IN: VENTURELLI, Suete (org.). 9° Encontro Inter-
nacional de Tecnologia: sistemas complexos, naturais, artificiais e mistos.
2010. Disponivel em: https://art. medialab.ufg.br/up/779/0/nono_art.pdf.
Acesso em 30 de novembro de 2018.

*° Disponivel em: https://www.nytimes.com/2018/10/06/arts/design/
uk-banksy-painting-sothebys.html. Acesso em 30 de novembro de 2018.
REYBURN, Scott. Banksy painting self-destructs after fetching $1.4 million
at Sotheby's, escrito em 6 de outubro de 2018.

" Disponivel em: https://brasil.elpais.com/brasil/2016/06/10/tecnologia/
1465577075_876238.html. PEREDA, F. Cristina. O Google € racista?; materia
publicada no jornal “El Pais” em 10 de junho de 2016.

? O'NEIL, Cathy. Weapons of math destruction. 2016 . Livro, que foi publicado
em 2016, avalia que a proxima revolucao politica sera sobre o controle dos
algoritmos, setor da inteligéncia artificial que se tornou uma das pecas deci-
sivas na eleicao de Donald Trump, nos Estados Unidos, e, agora, € discussao
no Brasil, apos a eleicao de Jair Bolsonaro, que utilizou o WhatsApp para
fazer mensagens em disparo, em esquema de “piramide”.

30 Fio de Ariadne, assim chamado devido ao mito de Ariadne, € o termo
usado para descrever a resolucao de um problema que se pode proceder
de diversas maneiras obvias (como exemplo: um labirinto fisico, um quebra-
-cabeca de logica ou um dilema ético), a partir de uma aplicacao exaustiva
da légica por todos os meios disponiveis. E um método singular que permite
se seguir completamente os vestigios das pistas ou assimilar gradativa e se-
guidamente uma série de verdades encontradas em um evento inesperado,
ordenando a pesquisa, até que se atinja um ponto de vista final desejado.
Fonte: Solving Soudoku. Disponivel em: http://www.sudoku.org.uk/PDE/Sol-
ving_Sudoku.pdf. Acesso em 30 de novembro de 2018.

4 Site da artista. Disponivel em: https://touca.ninja/antonimos/. Acesso em
30 de novembro de 2018.

® FLUSSER, Vilém. O Mundo codificado — Por uma filosofia do design e da
comunicacgao. 1990-1991.
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