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RESUMO

A Hiperteca Akaista € um plasma auto-poiético que
recorre a meios artificiais para revelar a sua superficie
axiomatica.

A artificialidade deste meio frans-artistico € desen-
volvido através da criagdo de personagens, sediados em
mensagens ou meios e que representam episodios pen-
sados pelo sofisticado processo de homeostasia poético-
erudita (Argoartonomaquia).

A actual investigacdo assenta na criagdo de um
sistema de mnemdnicas de raiz artistica que usa imagens
em substituicdo de palavras.

O objectivo é construir diversos métodos, motivos e
enredos tedricos que consolidam a pratica artistica e cuja
condicao de acesso tem uma formulagao icénica (mnemo-
nicon).

Este Iconostema devera ser entendido como ana-
lise do conjunto do todo artistico que assenta na propria
imagem, modelos, variantes e alcance (tomos) e enquanto
boa formulacao funcional do préprio sistema.

Palavras-chave: hipermédia expandida.
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ABSTRACT

THE AKAISTIC HYPERTHEC
Study and Development of a Comprehensive System
of para-artistic mnemonics

The Akaistic Hyperthec is an auto-poietic plasma
that, through artificial means, reveals its’ axiomatic surface.
The artificiality of this trans-artistic system is achieved by
the creation of characters, made from messages or places,
which represent an episode thought up as a result of the
sophisticated process of poetic-erudite homeostasis (Argo-
artonomackie).

The current research focuses on the creation of a
system of mnemonics with an artistic core where words are
replaced by imagery.

The goal is to assemble several methods, motifs
and theoretical plots which will strengthen the arts practi-
ce and which are accessible through an iconic formulation
(mnemonicon).

This Iconosystem should be understood as a ho-
listic analysis of art, which is supported by its own ima-
ge, models, variations and reach (tomos); and at the same
time being a good and functional formulation of the system
itself.

Keywords: hypermedia expanded.
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INTRODUCAO

Nao ha nada na experiéncia humana que nos seja
dado de forma imediata.

Percepcionar o mundo como sendo dotado de
sentido implica aceder a algo que ja € resultado de uma
organizacao cultural, que por sua vez varia consoante o
contexto, a formacao e as sensibilidades particulares ou,
ainda, o modo como ¢é efectuada essa organizagao.

O que designamos por mundo resulta, portanto, de
um permanente processo de producgao e activagéo de re-
presentacdes. Parte deste processo pode ser designado
por interpretacao.

Ao estudar as fundag¢des neurolégicas do self, Da-
masio (2010) afirma que uma das caracteristicas mais sin-
gulares do cérebro humano é a capacidade de criar ma-
pas, o que lhe permite informar-se a si proprio. Ao produzir
mapas, o cérebro esta simultaneamente a reverté-los em
imagens — elementos matriz da nossa mente. Ora, a cons-
ciéncia permite-nos assimilar os mapas como imagens,
manipular essas imagens e aplicar-lhes o raciocinio.

O processo de construgao de mapas ocorre quan-
do interagimos com um objecto, por exemplo, uma pes-
soa, uma maquina, um local, do exterior do cérebro em
direccao ao seu interior. Tudo que € exterior a si - 0 mundo,
homem, mulher, gato, c&o, cores, lugares, texturas, doce e
salgado, sons altos e baixos — € imitado no interior das re-
des cerebrais. Segundo este neurologista, 0 mapeamento
nao é simples de explicar, ndo se trata de uma mera copia,
uma transferéncia passiva do exterior para o interior do
cérebro. Afirma ainda que “a montagem levada a cabo pe-
los sentidos envolve uma contribuigao activa do interior do
cérebro, disponibilizada desde o inicio do desenvolvimen-
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to, tendo ha muito sido descartado o conceito do cérebro
como tabua rasa” (Damasio, 2010: 91). Tal como ja foi re-
ferido, esta montagem tem, em geral, lugar num contexto
de movimento.

Em ultima analise, depreende-se desta abordagem
que a consciéncia organiza o que lhe é comunicado. Por
sua vez a organizagdo € ja uma interpretagdo. Por esta
razdo e dada a natureza dinamica da arte, torna-se im-
perativo desembaraca-la de construgdes interpretativas.
Porque nao deixa-la entregue a essa capacidade instintiva
do cérebro humano para interpretar? A arte explica-se a
si mesma - arte aka arte -, dispensando outras leituras. E
como se a mensagem artistica se fosse tecendo a partir
do fio mudo da observacao através da reflexdo propicia-
da pelo que é exposto e pelo que ndo é e se depreende
dela. Como afirma Sontag (2004: 32), uma das autoras
de referéncia, “a nossa tarefa ndo é descobrir numa obra
de arte o maximo de conteudo, e ainda menos espremer
mais conteudo de uma obra do que aquele que ja la esta.
A nossa tarefa é reduzir o conteudo de modo a podermos
ver realmente o que la esta”.

A teoria da Hiperteca Akaista foi construida a partir
desta linha de pensamento, constituindo-se como um hi-
perarquivo de arte feita de si mesma (de mnemonos) que
se explica e replica (através de pornomnemonos — mne-
monos em acgao) a ela propria. Tal como defende a te-
oria do Explicadismo desenvolvida por Portugal “o modo
auténtico e intenso de abordar os temas artisticos ja ndo
pode deixar de ser feito sem ser através da pratica artisti-
ca” (Portugal, 2007: 28).

Deste modo, tragaram-se para a presente disserta-
¢ao de mestrado os seguintes objectivos:

- Construir um sistema de entendimento, com inclusdo de
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uma base de dados, enquanto veiculo promotor da ima-
gem;

- Descobrir o potencial criativo através do uso da experién-
cia pessoal do artista - ndo puro, impar ou original -, com
a finalidade de compilar exercicios de liberdade criativa;

- Explicar “o universo” e torna-lo compreensivel em termos
concretos, através da composicdo de um elenco e de um
catalogo; da analise do tomos (divisdo e do alcance); do
estudo e nivelamento do sistema em causa;

- Recorrer a parddia enquanto método complementar da
construcao sistémica. A ironia ndo € ironia mas uma re-
jeicdo da seriedade lirica e subjectiva, a tendéncia para o
travestimento de situacoées;

- Compreender a arte enquanto tema da vida, através do
registo dos locais onde se vai, 0 que se |&, as pecas que se
encontram e os acontecimentos correntes, do foro publico
ou privado, para alcancar a vida como éxtase e rumor ex-
citante que conduz ao entusiasmo produtivo.

O presente Trabalho de Investigagcdo em Arte é
composto por dois volumes: o volume | consiste na intro-
ducao ao trabalho artistico, através da composicdo de um
compéndio de pontos de partida e de interesse, ideias e ci-
tacdes de autores proximos ao trabalho pratico desenvol-
vido; o volume Il constitui o catalogo e manual de acesso
as obras a apresentar no dia da defesa do trabalho pratico:
arte aka arte aka arte aka arte.

O volume | encontra-se, ainda, subdividido em oito
partes, sendo elas: Introdugao; “Da imagem a tudo”; “Arte
aka Linguagem?”; “Aka Mnemonica”; “Meme du Meme”; “A
Hiperteca Akaista”; Conclusao e Epilogo.

A norma utilizada, na presente dissertagcdo de mes-
trado, para citagbes e referenciacao bibliografica foi a de
Harvard.
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1. DAIMAGEM ATUDO

A disposicao das paredes das grutas de Lascaux,
nas quais estdo pintados animais como bovideos, cabras
selvagens, felinos, cervos, entre outros, permite entender
aquele espago como santuario, no qual a arte era a ferra-
menta essencial a pratica de rituais. Assim, como defen-
de o historiador Henri Breuil, as primeiras experiéncias de
arte terao sido, encantatérias e magicas, uma vez que o
que importava nao era a sua beleza mas sim a sua eficacia
- aimagem incumbia a magia adquirida. Nesta perspectiva
e, citando Gombrich (2005: 42) “os cagadores primitivos
imaginavam que se fizessem uma imagem da sua presa
— e até a trespassassem com as suas lancas e machados
de pedra, os animais verdadeiros também sucumbiriam ao
seu poder”. Contudo, a descoberta das Grutas de Chauvet
no ano de 1995, vem refutar esta teoria de que os animais
pintados nao passavam de uma manobra magica para a
obteng¢do de comida, ja que nas paredes destas grutas,
15 000 anos anteriores as de Altamira e Lascaux, se en-
contravam animais que nao eram objecto de caga, nome-
adamente, hienas, ledes e tigres. De facto, essas pinturas
distinguem-se das anteriormente descobertas por revela-
rem uma maior extensao e complexidade técnica (Clottes,
2003).

Embora a definicdo de arte estivesse ausente na
consciéncia dos povos primitivos aquando da execugao
das pinturas nas paredes das cavernas, € mesmo consi-
derando que as mesmas nao eram feitas com intuicao ar-
tistica, estas manifestagdes pictéricas poderao ser enten-
didas como extensao do estado de espirito e/ou resultado
da sua percep¢ao do mundo, qual Caverna de Platao.

Apenas 30 000 anos apds a execugao das primei-

Fig.1 - J. Clottes, (sem titulo), 1995

Pormenor de uma pintura da Gruta de
Chauvet, Vallon-Pont-d’Arc, Franga,
30000 a.C.
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ras manifestacbes de pensamento simbdlico conhecido,
€ elaborada a primeira teoria da arte que assenta preci-
samente na relacao entre arte e realidade. Esta teoria foi
preconizada por fildsofos gregos, os quais propunham a
arte como mimese - do grego mimesis -, imitagcao da rea-
lidade. Para Platéo (427 a.C.- 348 a.C.), que enunciou a
teoria, toda a criagao era imitacao, as coisas materiais nao
eram mais do que imitagbes de formas ou de estruturas
transcendentes, derivadas do “mundo das ideias” (Bayer,
1978). Para este fildsofo, a arte nao era util nem verdadei-
ra (Sontag, 2004:19) -“uma pintura duma cama nao serve
para dormir nela” -, mas antes um elaborado trompe I'oeil
e, portanto, mentira.

Embora também a defina como imitacao, Aristote-
les (384 a.C — 322 a.C) diverge de Platao, ao considerar a
mimese mais que uma mera copia. Na sua perspectiva, a
imitacao constitui uma accao expressiva recreadora da re-
alidade capaz de gerar novas perspectivas, criando bases
para a reinterpretagcdo da mesma. Trata-se, portanto, de
uma actividade que ao reproduzir o real, o supera, chegan-
do mesmo a modifica-lo (Naddaf, 2005).

Desde a sua origem nos escritos de Platao e Aris-
toteles, a teoria mimética tem condicionado a consciéncia
e reflexdo ocidental de arte. Com ela, levanta-se a ques-
tdo do valor da arte, visto que, a mesma desafia a arte a
justificar-se a si propria.

Ao ser pensada dentro dos limites desta teoria, a
arte torna-se um problema que necessita de defesa. Defe-
sa essa que, por sua vez, a condena a uma (di)visao bas-
tante peculiar: “a coisa” designada de forma fica separada
de “uma outra coisa” designada de “conteudo”. A arte vé-
se assim despida da sua forma e o seu conteudo tomado
como essencial.

Fig.2 - Super Artista, Brancusi Chinés,
2010.



Mesmo apds o problematico séc. XX, em que a
maioria dos pensadores de arte puseram de parte a teoria
da arte como representacdo de uma realidade exterior em
favor da teoria da arte como expressao subjectiva, a prin-
cipal caracteristica da teoria mimética persiste — a forma é
menos do que o conteudo (Sontag, 2004).

Marcel Duchamp (1887-1968) alargou e modificou
a nocgao de arte ao tornar qualquer objecto num ready-ma-
de.

Joseph Beuys (1921-1986) — professor, orador, te-
orico e politico — descredibilizou o papel do artista contri-
buindo para que qualquer um pudesse ser artista.

Pierro Manzoni (1933-1963) subestimou e/ou exa-
cerbou o “valor” da arte (arte versus capital) quando apés
defecar em 90 latas as vendeu a peso de ouro.

Ad Reinhardt (1913-1967) praticou o negativismo
quando nas suas pinturas negras tentou aliviar a arte das
construcdes formais, ensaiando as primeiras tendéncias
conceptuais. Por uma arte pura insiste na eficacia da nao-
imagem.

REINHARDT

Fig.3 - Piero Manzoni, Merda d’artista,
1961.

Fig.4 - Ad Reinhardt, How to Look at

Modern Art in America (1961 fifteen years

later) (pormenor), 1961.




EESIRTROUWERTE

Fig.5 - Raquel Melgue e Joana Rosa Braganga, Desintro-
verte, 2005.




O AUTOR MORREU



Roland Barthes (1915-1980) eliminou a autoria —
apresenta a figura do autor como entrave a percepgao da
obra, que impede a fluéncia da linguagem.

APINTURA QUE “PROJECTA” O ARTISTA.

O autor é apresentado como sujeito social e histo-
ricamente constituido que emerge no acto da criagao.

A obliteracdo voluntaria dos sinais de individuali-
dade é também referida por Foucault. A morte do autor
€ a desconfianga no mito da originalidade e da invencao,
critério ultimo da presencga do autor.

Mesmo apos esforgos dos artistas e outros pensa-
dores de arte para tentar destronar a teoria secular, que
sustenta a pratica artistica, “a ideia de conteudo ¢é o eter-
no projecto da interpretacao” (Sontag, 2004: 21), uma vez
que, a importancia da obra nao depende das particularida-
des da forma mas sim das questbes geradas pelo conteu-
do.



A assumpgao de que existe um significado latente
a forma conduz a realizagdo de construgdes interpretati-
vas. Estas, resultam de um acto consciente que se baseia
na ideia de que a matéria-prima da obra de arte é o seu
conteudo.

A interpretacao pressupde uma discrepancia entre
o significado imediato (primas) da obra percepcionada e as
exigéncias dos observadores (sigas). A interpretagao pro-
pde resolver essa discrepancia, tratando-se de uma ma-
nobra engenhosa para conservar uma obra considerada
demasiado preciosa para ser rejeitada, procedendo a sua
reciclagem. Mesmo que uma obra de arte seja inaceitavel,
a interpretacdo é condulente e consagra-a com uma ten-
¢ao a altura.

O intérprete fundamenta o facto de tornar a obra
inteligivel, alegando estar a extrair um sentido que ja se
encontrava presente na imagem imediata. O interprete é
um vidente-parasita - “vé para além de” - que se encon-
tra alojado no cérebro do observador e é alimentado pela
fantasia de que realmente existe “uma coisa” como o con-
teudo de uma obra de arte. Este parasita conduz o obser-
vador a luz da observacao, da interpretacao.

A obra de arte PXIU! diz:
- PXIU!
Ao que José, o observador, diz:

OBSERVADD CBSERVADOR ((OBSERVALAD

N}

Fig.6 - Pedro Portugal, Observado, Obser-
vador, Observagédo, 2003.

- Bem, as emogbes VVT! devem ser examinadas atentamente enquanto que se preparam as palavras

‘quer+dizer+que”, que absolvem de forma alongada as perturbagées AlUl e AIPAI, as domesticam e as trans-

formam num sentido; P.A.AN.T.D.S.P.H.

(pseudo-agnosticismo-atinado-nostalgicamente-transsexual-de-sazonalidade-pudica-hodierna).

PXIU! = (VWWT!)quer+dizer+que(AlUI+AIPAI) = PAANTDSPH
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Deste modo, a interpretacdo ao considerar a arte
como um produto cuja composi¢éo se restringe a elemen-
tos do conteudo, reduz a arte a um artigo de uso, pronto
a ser encaixado numa organizacao mental categorica. De
facto, o cérebro humano tende biologicamente a categori-
zar a informacgéao assimilada como forma de a padronizar.
Quando submetido a um estimulo externo, independente-
mente da sua natureza, o nosso cérebro cria mapas que
Ihe permitem informar-se a si proprio.

Fisiologicamente, os organismos tém um volume
sensorial finito de compreensao e relacionamento com os
objectos. O que vemos € o limite do que o cérebro-corpo
permite (Von Foerster, 2002). A natureza transmite inten-
sidades de energia que estimulam o cérebro-corpo a ex-
perimenta-la e a atribuir-lhe valores cognitivos. As formas,
as cores, as texturas, entre outros, sao efeitos do capricho
experimental. A experiéncia permite a captagédo dos sinais
emitidos pelo todo natural, com a finalidade da reconstru-
céo do real (Von Foerster, 2002).

Como afirma Damasio, o cérebro é “um cartégrafo
nato” (Damasio 2010: 90). Tudo que se encontra no seu
exterior é imitado no interior das redes cerebrais através
da elaboracdo de mapas (Damasio, 2010). Perceber é
construir.

Em consonancia com este autor, Von Foerster
(2002) defende a realidade como construgdo alicercada
nos processos cognitivos do observador (aquele que Vvé;
aquele que percebe), cujo cérebro, de acordo com o ponto
de vista do neurologista supracitado, mapeia qualquer ob-
jecto, acgao, experiéncia que decorra exteriormente a si.

Tudo acontece no campo da acgao € no plano das
intensidades, “accédo e mapas, movimentos e mente fazem
parte de um ciclo interminavel” (Damasio, 2010: 90).

C.ALL

CENTRO DE ANALISE E
INTERPRETAGAO

Fig.7 - Raquel Melgue, aka C.A.l., 2010.
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Se desejo ver (imperativo estético), aprendo a agir.
Se ajo, fago-o0 de modo a aumentar o meu numero de es-
colhas. O meu leque de escolhas aumentou porque captei
mais sinais, que por sua vez foram transformados em in-
formacéao. Eu recebi a informacéo eu construi a realidade
(Von Foerster, 2002).

4

C

e

‘\

b
W 7.

O processo de mapeamento cerebral ocorre no cor-
tex cerebral como resultado da actividade momentanea de
determinados neurdnios e da inactividade de outros. “Todo
0 espectaculo posto a disposi¢cao do cérebro se modifica
constantemente, de forma esponténea ou sob o controlo
das nossas actividades. Os correspondentes mapas cere-
brais mudam em consonéancia” (Damasio 2010: 93).

Ainda de acordo com o autor, ao produzir mapas, o
cérebro esta simultaneamente a converté-los em imagens,
elementos matriz da nossa mente. Ora, apesar das cons-
trugcdes complexas resultantes das especulagdes interpre-
tativas o cérebro assume o registo captado em primeira
instancia — a imagem.

O fenémeno interpretativo tem vindo a agravar-se,
assistindo-se a um explicito desprezo pela aparéncia que
remexe e destroi o semblante. Todas as caracteristicas ob-

Fig.8 - Super Atrtista, Post Cristo: Depic-
tion of a Hidden Painter, 2011.



servaveis sao postas entre parénteses e é chamado ao de
cima um significado latente, que subjaz a imagem.

As grandes obras de arte, por definicao, estao des-
tituidas de qualidades 6bvias de beleza, do que é agrada-
vel e voluptuoso em favor dum valor “muito interessante”.

A sensibilidade humana esta envenedada e o in-
telecto padece de hipertrofia em desfavor da energia e da
capacidade sensual — intelecto versus arte - a vinganca
do intelecto contra a arte reduz o mundo a um habitaculo
pleno de sentido mas sensivelmente seco.

“... € necessario para a arte desembaracar-se das arqui-
tecturas discursivas de Platdo a Aristoteles e dos multiplos
e infindaveis sucessores/comentadores que secularizaram
folcloricamente essas construgdes interpretativas.”
(Portugal, 2007: 3)

Lista de coisas que a obra de arte ndo quer e nao gosta:

- A obra de arte ndo quer ser reduzida ao seu conteudo;
- A obra de arte ndo quer ser domesticada;

- A obra de arte ndo quer ser docil;

- A obra de arte ndo quer ser conformada;

- A obra de arte ndo gosta de intérpretes sanguessugas;
- A obra de arte ndo quer ganhar crostas interpretativas;

A obra de arte quer revelar a sua superficie sensual sem que reme-
xam nela.

Com isto, ndo se quer dizer que as obras sejam
inefaveis. As obras podem e devem ser descritas. A ques-
tdo € como o fazer sem lhes usurpar o lugar.

-

Fig.9 - Mathieu Fleury, Entre-Pdlos, 2010.
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2. ARTE AKA LINGUAGEM?

‘O que é a arte? — A esta pergunta poder-se-ia respon-
der gracejando (e nao seria um gracejo tolo): que a arte é
aquilo que toda a gente sabe o que é.”

(Benedetto Croce, 2008: 9)

“Todas as manifestagcdes da vida intelectual do homem
podem ser concebidas como uma espécie de linguagem”
(Benjamin, 1992: 177), sendo que, a obra de arte nao é
excepgao, dado possuir a sua prépria linguagem com o0s
seus sistemas de simbolos e signos, em permanente mu-
tacdo, consoante a altura historica e cultural em que se
insere.

Em “Linguagem e mito”, Cassirer (2003) compro-
va que a linguagem dos primitivos tende para o concreto,
para o que pode ser apresentado em imagens, o que re-
forga a hipotese de Koestler (1970) de que o pensamento
por conceitos surgiu a partir do pensamento por imagens
através do lento processo de desenvolvimento dos pode-
res de abstracgao e de simbolizacio, assim como a escrita
fonética se formou por processos similares, dos simbolos
pictéricos e dos hierdglifos. Assim, antes de tudo estavam
as imagens. Depois das imagens, os pictogramas, os car-
toons explicativos, as unidades fonéticas e finalmente o
alfabeto (Dondis, 2003).

A palavra escrita, pressuposi¢ao do discurso hu-
mano, € um simbolo de qualquer coisa. Na escrita hierogli-
fica € o simbolo de si propria, isto €, uma imagem daquilo
que representa — a imagem de um passaro € um passaro.
O mesmo néo se verifica na linguagem alfabética, a pala-
vra passaro nao tem qualquer semelhanca pictérica com
um passaro, remete a palavra falada.

18

Fig.10 - Michelangelo Pistoletto, The Ears
of Jasper Johns, 1966.
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A fala é um caso particular de linguagem, com a
caracteristica de poder falar das outras linguagens — meta-
linguagem — sem nunca as abarcar por completo.

Em “A Revolugao Electréonica”, William Burroughs
contraria os processos de canonizacao do discurso acen-
tuando o lado nefasto da linguagem usada para contami-
nar a percepcao da realidade e, assim, produzir alucina-
¢bes (Burroughs, 1994).

Burroughs propde, entdo, o método dos cut-ups
que, mais do que um jogo com o aleatério, representa um
avanco nos planos da leitura e da escrita, pois 0 seu ob-
jectivo é produzir um pensamento efectivado pela imagem,
por processos analogicos, € ndo mais pelo circuito légico-
sintatico imposto como primeira instancia reflexiva da lin-
guagem (Burroughs, 1994).

A pratica dos cut-ups, ao invés de procurar uma
experiéncia unica e completa, determina-se em alcangar
a condi¢cdo de actividade diagramatica, - remetendo-nos
para Deleuze, dado tratar-se duma sensibilidade que ope-
ra por conexdes, aproximando-se de todos os niveis pos-
siveis de informacao - dos mais imediatos aos mais recu-
ados no tempo e no espaco -, passando tudo a possuir
significagéo e um sentido activo de presentificagéao.

O pensamento rizomatico, introduzido por Deleuze
e Guattari (1972), que se concretiza na pratica diagramati-
ca funciona em rede, de modo descentralizado, permitindo
a formacao de uma dimensao suplementar. Mesmo que
mantendo a sua linearidade permite o estabelecimento
de um sistema de interconexdes, onde cada um dos ele-
mentos esta interligado com tudo, com entradas e saidas
multiplas. Nao existem ordenagdes hierarquicas e as dife-
rentes areas de conhecimento permitem a constituicao de
planos de imanéncia. Mesmo quando se originam rupturas
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o sistema refaz a sua constituicdo, mudando a medida que
aumentam as suas conexdes.

guiding line

NEEENE B NAEE B DESMEN B ANDN B VEEYEEN B ASuaEweEn B @EeE  Fig-11 - Raguel Melgue, (sem titulo), 2010.

E precisamente neste contexto, de sistema rizo-
matico, que assenta a construcdo da Hiperteca Akaista.
Esta, é desenvolvida e estudada como uma unica entida-
de colectiva formada por diversos organismos que funcio-
nam em interdependéncia e influéncia, permitindo que a
informacao circule continuamente e chegue aos diversos
pontos que a constituem, recebendo novas informacodes e
reciclando as antigas.
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3. AKA MNEMONICA

“mnemaonica n.f. técnica para memorizar coisas, que utili-
za exercicios como associacao de ideias ou factos difiiceis
de reter a outras mais simples ou mais familiares, combi-
nacdes de imagens, numeros, etc.”

(Dicionario da Lingua Portuguesa, 2011)

Etimologia: do grego mnemadnikos (“da memoaria”) que esta
relacionado com Mnemosyne, deusa que na mitologia gre-
ga personifica a memodria, filha de Urano (o Céu) e de Gaia
(a Terra) (Carruthers, 1990).

A memoria, faculdade psiquica que permite reter,
armazenar e recuperar informagdes, subdivide-se em na-
tural e artificial. A primeira, também denominada elemen-
tar, é inata, caracterizando-se por ser involuntaria e por ter
uma relagdo directa e imediata com os estimulos exter-
nos (Vygotsky, 1986). Ja a artificial, é formada através da
aprendizagem e pratica de variadas técnicas mnemonicas
— mnemotécnica - método que procura aumentar as facul-
dades e o alcance da meméoria através da criacdo de uma
memoria artificial (Yates, 2001).

Ora, o0 que é mnemonico é facil de conservar na
memoria. As mnemonicas constituem, portanto, formas
simples de memorizar construgdes complexas. Embora ti-
picamente verbais, podem ser um epigrama, uma palavra,
uma sigla, um diagrama, como também uma imagem, uma
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cinestesia ou um som (Yates, 2001).

Tem sido sugerido que a mnemotécnica (ou “arte
da memodria”) se originou entre os pitagoricos ou, talvez
até mais cedo, entre os antigos egipcios. Porém, as pri-
meiras referéncias a mnemotécnica surgiram no método
de loci na obra De Oratore (livro Il, 55 a.C.) de Cicero e
na obra Institutio Oratoria (livro Xl, 95 d. C.) de Quintiliano

Fig.13 - Sebastian Brant, Hexastichon,
1509.
(Yates, 2001 ) Esta figura mnemonica era usada para re-

Simoénides de Ceos (556 a.C. — 468 a. C.) é a quem toda °O°'dar, o Evangelho segundo Sdo Lucas.
s varios hieroglifos sdo auxiliares de
a tradicao atribui, definitivamente, a invengédo da mnemo-  memoria, e remetem para passagens es-

L pecialmente signifcativas do Evangelhos.
técnica (Yates, 2001).

Conta a lenda que Siménides foi convidado pelo rei de Ceos a cantar

um poema lirico numa ceriménia em sua homenagem.

Esse poema estava dividido em duas partes, a primeira louvava o no-

bre anfitrido, a segunda enaltecia os deuses Castor e Polux.

Aquando do pagamento, 0 rei recusou-se a pagar a totalidade do com-

binado, visto o poeta ter dedicado parte do poema a Castor e Polux.

Alegando esta razdo, 0 monarca pagou apenas metade e mandou Si- @ &V, ayyéMew Aakedaioviois bm ide
KeiUEDA, TOTC KEVWY PrACH TTEIBGUEVO.

monides pedir o resto aos deuses.
Pouco depois, foi transmitida a Siménides a mensagem de que dois

O xein’, angellein Lakedaimoniois hoti téde
keimetha tois keinon rhémasi peithomenoi.

jovens o esperavam fora do palacio. Enquanto Siménides saiu para

Tell the Spartans, passer-by,

procurar os dois jovens, que ndo encontrou, o palacio desabou e todos ) .
here, obediently, we lie.

0S que se encontravam la dentro morreram. Esses dois jovens eram

Castor e Polux, que fizeram o poeta sair do palacio, salvando-o. Simonides de Geos, Eplgrams, (s.d.).
Os corpos das vitimas estavam tao desfigurados que as familias ndo
o0s conseguiam reconhecer a fim de Ihes fazer o funeral. Porém, Simé-
nides lembrava-se exactamente do lugar ocupado por cada convidado
e das suas roupas - método de loci -, ajudando, assim, na identificagao

dos cadaveres (Yates, 2001).
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O poeta grego é o maior autor de epigramas do pe-
riodo arcaico; o primeiro poeta a fazer da poesia um oficio
e a receber beneficios por ela. A fungao poética edifica-se
no esforgo reflexivo acerca da sua propria natureza (Yates,
2001). Até entdo, a memoria era uma ferramenta essencial
para o poeta. Era-lhe atribuida uma conotacéo divina e
religiosa, uma vez que, através dela o poeta “entrava no
além” e atingia o invisivel (Yates, 2001).

Com Simodnides, a memoria deixa de ser uma for-
ma de conhecimento privilegiada, para se tornar uma fa-
culdade psicolégica ao alcance de todos e que cada um
exerce, mais ou menos, segundo regras definidas — € um
instrumento que contribui para a aprendizagem de um ofi-
cio (Yates, 2001).

Em vez da mitica Alétheia, Simonides reivindica a
Doxa.

No desenvolvimento do trabalho artistico — Hiper-
teca Akaista — a unidade elementar, o mnemono exerce

uma fungcao de mnemonica no sentido em que se trata
duma forma simples de concretizar informagdes comple-
xas. Porém, os mnemonos séo axiomas de cariz imagético
que articulam o entendimento do hiperarquivo akaista.
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Alétheia é a palavra grega para “verdade”, no sen-
tido de desvelamento.

A verdade originaria - Alétheia -, € a verdade do
Ser, que possibilita clarificar e desvelar a esséncia instau-
radora do comum (Bayer, 1978).

Doxa, do grego antigo, em contraposicéo a Alé-
theia significa opinido ou gléria (kavod). A doxa foi de-
senvolvida pelos Sofistas que dessacralizaram a palavra,
desvincularam-na dos deuses e da verdade. A palavra foi
atribuido um estatuto humano, transformando-a num ins-
trumento de persuasao, o que deu origem a dialéctica, ao
didlogo, rompendo com a mitica relagao da palavra com a
verdade (Guthrie, 1971) .

Platdo, o anti-Sofista por exceléncia, distingue a
doxa (opinido) do conhecimento (episteme). Para o filéso-
fo, os sofistas ndo passavam de charlatdes mais preocu-
pados em demonstrar as suas desenvolturas argumenta-
tivas e, com isso, conquistar mais jovens seguidores, do
que com a defesa de alguma verdade ou ciéncia. Para
Platao, os sofistas detém uma sabedoria apenas aparente,
sendo meros mestres da retdrica e dominadores da Eristi-
ca - técnica da disputa argumentativo no debate filoséfico,
empregue com o objectivo de vencer uma discuss&o e n&o
necessariamente de descobrir a verdade de uma questéo
(Wardy, 1996). Nao interessava a verdade mas sim a con-
tra-argumentacgao.

A razado que leva Platao a tecer tal consideragao
acerca dos sofistas deve-se ao facto de os mesmos apro-
veitarem as ocasides de grande ajuntamento de cidadaos
para fazerem as suas aparicoes e exibirem os seus méri-
tos. Mestres do enciclopedismo e da polimatia, defendiam
uma educacgao completa, que permitisse aos jovens, que
a recebessem, ocupar um lugar de relevo na polis — cida-
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de enquanto comunidade organizada, formada pelos cida-
daos (Pereira, 2009).

A arte da dialéctica que ensinavam, pretendia a vi-
téria da posicao defendida ainda que, para tal, fosse pre-
ciso fazer prevalecer a causa pior sobre a melhor. Traba-
Ihando com vista ao desenvolvimento do espirito critico e
da facilidade de expressao.

Aos mestres da oratoria e da eloquéncia esta as-
sociada a concepgéo relativista e céptica da verdade - en-
quanto Alethéia. A verdade nao € algo de exterior ao dis-
curso, ela reduz-se ao jogo de argumentos e de palavras
que a técnica da oratéria e da linguagem torna legitimos
ou falsos, convincentes ou ndo — € Doxa (Wardy, 1996).

Gérgias, como pai da sofistica, foi o responsavel
pelas inovagdes retdricas envolvendo a estrutura, a orna-
mentacao e a expressao paradoxal.

A sua escrita é performativa e cada argumento é
abordado jocosamente, recorrendo a estratégias estilisti-
cas como a pardédia e a teatralidade.

Indiferente a todo o moralismo, Goérgias defende
que o “bem” é aquilo que satisfaz, o sentimento, o impulso
€ a paixao de cada um em cada momento. Ao sensualismo
e ao empirismo gnosiolégicos correspondem o hedonismo
e o utilitarismo ético: o Unico bem é o prazer, a Unica regra
de conduta é o interesse particular (Wardy, 1996).

A doxa é, portanto uma exercitagao rigorosa, a for-
¢a e a possibilidade do pensar, o hedonismo.

Esta ideia de conhecimento enquanto exercicio
pratico e prazeroso que resulta da experiéncia vai de en-
contro a teoria do Explicadismo, desenvolvida por Pedro
Portugal. De acordo com esta teoria a doxa é a manifes-
tacao de todo o pensamento menos ldgico. Esta articula o
mundo recorrendo a metaforas e analogias.
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A doxa, enquanto pratica que &, constitui um pon-
to de partida para novas doxas, para novas praticas. Nao
sendo de cariz estatico e inalteravel varia consoante as
alteragbes que se operam interna e externamente — € a
possibilidade da possibilidade.
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Fig.17 - Raquel Melgue, Monoktiti / Ante-
projecto, 2010.

Roland Barthes ao contrariar a doxa concebe a ver-
dade de forma orgasmico-antitético-performativa. A doxa -
opinido popular - é, para Barthes, intoleravel, dai propér
a paradoxa. Porém, a paradoxa nao é estatica, logo, se
torna doxa. Ou seja, a paradoxa é éxtase que ascende
gradualmente até atingir o seu auge - o orgasmo — dando-
se entdo “a perda’. A paradoxa torna-se doxa e torna-se
urgente postular uma nova paradoxa.
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Um PARADOXO ¢ st "

um dilema ou a ges- ’ B
t8o de varios dilemas;
€ a humilhag&o do ir-
representavel.

E nesta elipse que se desenrola a delicadeza erética. E na
performatividade do transformavel que opera o fascinio - o ) )

] ] ) . o contém a PARA- que contém a DOXA
strip-tease é um ritual tranquilizador - , a transparéncia da

representacao artistica.

\ /‘ strip-tease \ /' strip-tease “para - (lafim paro, -are, preparar,

esforcar-se para obter ou conseguir)

\ /‘ . \ /‘ . ao lado, além, acima de, a par de, a
strip-tease strip-tease volta de, para, contra, quase.”

(Dicionario da Lingua Portugue:

\‘ / strip-tease \‘ / strip-tease 201)

A Doxa é OPINIAO >> além da certeza
do que E. E enunciagio e as suas con-
sequentes variantes. > VIA IMPURA <

PERMISSIVA - cheia de verdades e de

- & falsidades. N&o engana! Porque néo é
7 verdade nem é mentira. E a manifesta-
¢do de um pensamento menos légico.
4 & E EXPERIENCIA.
g e
%))
5 f DOXAR = OPINAR
&
- ~

Fig.18 - Raquel Melgue, Esquema para
performance #33, 2008.

E na aparéncia - DOXA - que se desenha a eficacia, matriz
da seducéo. A estratégia do prazer da ilusdo, do especta-
culo - é a causa do espanto - PARADOXA.
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4. MEME DU MEME

A Memeética, teoria desenvolvida por Dawkins, ba-
seada no principio do Darwinismo universal, consagra-se
como uma nova forma de pensar todo o design do plane-
ta Terra. Nao s6 o design biologico, mas qualquer design
criado pelo homem.

No seu livro “A Origem das Espécies”, Darwin
(2006) apresenta a sua célebre teoria da selec¢ao natural
através de um engenhoso dispositivo expositivo. Antes de
abordar a ideia de selecgao natural, o autor comeca por
referir aquilo a que chama de seleccdo metddica: o destino
deliberado, previsto e intencionado da “melhoria da raca”
pelos criadores de animais e vegetais.

Nao podemos supor que todas as racas foram su-
bitamente produzidas na forma tao perfeita e util como as
conhecemos actualmente. A explicacdo assenta no poder
da seleccdo acumulativa do homem, isto é, a natureza ofe-
rece variagoes sucessivas e o Homem orienta-as de forma
a que se tornem uteis para si. Contudo, aliada a tao meto-
dica seleccao, existe um outro processo ao qual falta a cla-
rividéncia e a intencdo, a chamada selecc¢ao inconsciente
(Dennett, 1996). Por exemplo, um homem que pretende
ter bons cées de cacga procura, naturalmente, obter os
melhores que puder, acasalando-os, depois, com 0s seus
melhores caes. No entanto, neste caso ndo ha intencao
ou expectativa de alterar permanentemente a raca. Muito
antes disso existia uma criagao deliberada, uma selecgao
inconsciente, que foi o processo que criou e refinou todas
as nossas espécies domésticas e que perdura até ao mo-
mento em que nos encontramos - a selecgao inconsciente
continua.

Darwin observou, por fim que, ambos os tipos de
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Fig.19 - Raquel Melgue, Willfull, Arche-
nemy, Némesis, 2010.
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selecgao, inconsciente e metddica, sdo apenas casos es-
peciais de um mesmo processo mais inclusivo, a seleccéao
natural, na qual o papel da inteligéncia humana e da esco-
Iha é nulo. Do ponto de vista da selecgao natural, as varia-
¢des de linhagem correspondentes a selecgao inconscien-
te ou metddica apenas dizem respeito a alteracdes, nas
quais uma das mais proeminentes pressoes selectivas do
ambiente é a actividade humana (Dawkins, 2006).

Os contornos da teoria da evolugao pela selec¢ao
natural sao claros. A evolugao da-se de acordo com as se-
guintes condigdes:

- Variagao: abundancia continua dos diferentes elemen-
tos;

- Hereditariedade ou replicagéo: os elementos tém a capa-
cidade de criar cépias ou réplicas de si mesmos;

- Aptidao “diferencial”: o numero de copias de um elemento
que é criado num dado momento varia de acordo com as
interaccdes entre as caracteristicas desse mesmo elemen-
to (independentemente daquilo que o torna diferente dos
restantes elementos) e as caracteristicas do ambiente em
que este permanence (Dawkins, 2006).

A existéncia destas trés condi¢des sugere, portan-
to, que ha evolugéo ou design do caos sem que a mente
humana interfira neste processo. Assim sendo, nao neces-
sitamos dum designer, dum plano ou de algo mais pois, se
alguma coisa vai ser copiada, com a variagao e a selecgao,
isso implica que ja haja design pré-delineado (Blackmore,
2000).

Na sua época, Darwin observou que o Homem
quase nao podia seleccionar e, se o fizesse, era com bas-
tante dificuldade, tal como o é qualquer desvio estrutural,
exceptuando os que remetem a caracteristicas visiveis ex-
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ternamente.

Mas o que tem isto a ver com os memes?

O principio da selecgao natural aplica-se a qual-
quer coisa a ser copiada através da variacao e da selec-
¢ao natural.

Segundo Dawkins podemos usar os trés niveis da
selecgcao genética de Darwin, para além do nosso proprio
quarto nivel - a engenharia genética, como um modelo de
quatro niveis para a selecgdo memética na cultura huma-
na (Blackmore, 2000). Deste modo, o autor mostra como é
possivel esbocar esta ocorréncia, recorrendo a um exem-
plo contestatario para alguns darwinistas e que, conse-
quentemente, tem sido apontado como um obstaculo dig-
no, um tesouro cultural intocavel pelos evolucionistas: a
musica. A musica € exclusiva a toda a nossa espécie, mas
passivel de ser encontrada em toda a cultura humana. E
manifestamente complexa, intrinsecamente desenhada, é
um caro consumidor de tempo, de energia e materiais.

Como comegou a musica? Qual é o seu custo-be-
neficio?

Steven Pinker € um darwinista que se declarou re-
centemente desconcertado sobre a possivel origem e so-
brevivéncia evolucionaria da musica, sendo que isso se
deve ao facto de ter olhado para esta de uma forma anti-
quada, procurando nela algum contributo para a aptidédo
genética daqueles que fazem e participam na sua proli-
feracédo (Pinker, 2008). Na verdade, podem existir alguns
desses efeitos que sejam importantes, contudo Dennett
aposta na perspectiva de que pode existir uma explicagcéo
meramente memeética para a origem da musica (Dennett,
1996).
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Selecgao natural de memes musicais

Um dia um dos nossos distantes ancestrais homi-
nideos que estava sentado num tronco morto comecgou a
bater com um pau - boom boom boom - sem qualquer
razao aparente, sendo isto apenas um subproduto do
ocio, talvez vindo de um sistema enddcrino ligeiramente
desequilibrado. Isto podera ter sido um mero tique nervo-
S0, mas 0s sons repetitivos que continuaram a bater-lhe
nos ouvidos foram interpretados por ele como uma ligei-
ra melhoria em relagcéo ao siléncio. Um ciclo de feedback
foi encerrado e a repeticao - boom boom boom - foi uma
recompensa. Se deixarmos este individuo sozinho, a tam-
borilar no seu tronco, diriamos em seguida que este tinha,
simplesmente, desenvolvido um habito possivelmente te-
rapéutico que lhe aliviava a ansiedade, mas apenas en-
quanto um mau habito possivel - um habito que nao tinha
nem para ele, nem para os seus genes qualquer benesse,
mas que por acaso existia no seu sistema nervoso, crian-
do um ciclo de feedback que o conduziu a replicagdes in-
dividuais de tamborilar em varias circunstancias. Nenhum
tipo de apreciacdo musical, viséo interior, objectivo, ideal
ou projecto necessita de ser incutido no baterista solitario.

Alguns antepassados que por acaso viram e ou-
viram este baterista, podem nao ter prestado atencao, ou
ficado irritados o suficiente para fazer com que parasse ou
se fosse embora. O que aconteceu, muito provavelmente,
foi que o baterista acabou mesmo por estimular os circui-
tos de imitacdo em cada um deles, levando-os a entrar em
accao, sem uma razao aparente, apos ter sentido um ape-
lo para tamborilar conjuntamente com o Adao musical.

A necessidade de imitagdo pode surgir aqui como
um recurso de adaptagcdo do sistema nervoso humano
(Dennett, 1996).
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Fig.22 - Rui Valério, Just a Minute,
2007.

O mesmo acorde é tocado segundo

a segundo durante 60 segundos.
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Suponha-se agora, que sem nenhum motivo apa-
rente, o habito de tamborilar é infeccioso. Quando um ho-
minideo comega a tocar, em breve todos os outros come-
carao a tamborilar em conjunto através da imitagao. Isto
poderia acontecer. Uma pratica perfeitamente inutil, sem
nenhuma utilidade ou beneficio para melhorar a aptidao,
que poderia entranhar-se numa comunidade. Seria, entao,
como uma doenga que se alastrava e durava enquanto
fosse possivel localizar hospedeiros a infectar (Dennett.
1996). Os habitos — os bons, os maus e indiferentes - po-
dem persistir e replicar-se, desapreciados e nao reconhe-
cidos, durante um periodo indefinido de tempo, somente
na condigdo de que a maquinaria de replicagao e disper-
sao lhes é fornecida. PLIM! Nasceu o virus do tamborilar.

O que é que é transmitido de individuo para indi-
viduo quando um habito é copiado? N&o séo coisas, nao
sao pacotes de matéria, mas apenas informacao pura, séo
as informagbes que geram o padrdo de comportamento
que se replica. Um virus cultural, ao contrario de um virus
bioldgico, nao esta ancorado a qualquer tipo de meio fisico
de transmisséo.

Todas as teorias convencionais da evolugao cultu-
ral sobre a origem do Homem e sobre o que o torna dife-
rente das demais espécies sao teorias fundamentadas nos
genes.

Embora tenha os seus alicerces na evolugao gené-
tica, a teoria de Dawkins contraria-a ao retirar a exclusivi-
dade ao gene, introduzindo o meme como segundo repli-
cador existente no planeta.

Meme, que soa como gene, provém da palavra
grega mimeme que significa “aquele que € imitado” (Bla-
ckmore, 2000).
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Os memes estao por todo o lado séo informagao
copiada, por imitagao, de pessoa para pessoa, através da
linguagem, da fala, dos gestos, da roupa, da arte, etc.

Os memes proliferam porque sao informacdes
egoistas que serao copiadas. Podem ser copiados porque
sao bons, verdadeiros, Uteis ou bonitos ou até mesmo que
nao apresentem nenhuma destas caracteristicas. Todos
0s memes tentam ser copiados utilizando os seres huma-
nos como vectores.

Qualquer informagao que va de encontro aos cri-
térios de variagao e selecgado produzira design. Este € o
principio do Darwinismo e, analogamente, é o que Richard
Dawkins desenvolveu no seu livro “The Selfish Gene” em
1976.

Ora, a informacgao que é copiada € um replicador
que se copia de modo egoista, independentemente das
consequéncias (Blackmore, 2000).

Porque é que um cérebro que tem a vantagem de
ser capaz de copiar utilidades, como acender e manter o
fogo, aprender novas técnicas de caga, inevitavelmente
também ndo copiara penas na cabeca, roupas esquisitas,
rostos pintados ou tendéncias artisticas?

Ha uma corrida armamentista entre os genes - que
querem espécies com cérebros econdémicos e que por
isso, ndo perdem tempo a copiar tudo —, e 0s memes que
se empenham em tornar o cérebro cada vez maior.

De acordo com a teoria memeética, o crescimento
cerebral é orientado pelos memes, principais responsaveis
pela transmissao cultural a qual Susan Blackmore (2000)
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Fig.24 - Raquel Melgue, Eroktiti, 2010.



nomeia de Forca Memeética.

Conforme os memes evoluem — o que acontece
inevitavelmente - controlam um cérebro “grande” que é
mais eficiente a copia-los do que a controla-los, o que jus-
tifica a pecularidade do cérebro humano, apreciador de
arte.

A arte, assim como a linguagem, é um virus, que se
replicou e propagou, € ao qual o homem se acomodou. Tal
como a maioria dos parasitas, € perigoso no inicio, porém
depois expande-se e adapta-se até que seja criada uma
relacao simbidtica entre si e 0 seu hospedeiro.

Contrariamente ao Homem, todas as outras espé-
cies sdo apenas maquinas genéticas que raramente co-
piam. O Homem é a maquina memeética por exceléncia.

A Hiperteca Akaista parte do pressuposto da exis-
téncia duma genética artistica.

O Mnemono, unidade elementar do genoma, repli-
ca-se e propaga-se estabelecendo combinagdes entre si
que afectam e infectam a imagética artistica — o Artiverso.

A obra de arte surge, assim, como complexo mne-
monico de auto-reflexdo que, para além de se explicar a
si mesmo, constitui o enunciado para producoées futuras,
através da formulacdo de paradigmas ciclicamente reno-
vados.

A teoria memeética surge aqui como influéncia - in-
fluxo criador - ao trabalho artistico desenvolvido, uma vez
que, esta se encaixa na reflexdo acerca do exercicio artis-
tico.
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Fig.25 - Raquel Melgue, O Pensamento
Parasita, 2009.



5. A HIPERTECA AKAISTA

O hiperarquivo Hiperteca Akaista resultou da par-
tilha instrumental de fluxos criativos. Sendo distinto do ar-
tista (engenheiro mnemético) a Hiperteca coexiste com o
mesmo em mutagao constante, mutua e simultanea reali-
zando listas, indices, compartimentos, caminhos e cate-
gorias. Como o artista o arquivo orienta-se ao seu préprio
ritmo, para uma direcgdo imprevisivel, 0 que se deve a
sua natureza auto-eco-organizadora pois, de acordo com
este principio, da auto-eco-organizagao, a organizagao do
mundo vivente encontra-se inscrita no interior da sua pro-
pria organizagao (hipertaxinomia). Nado se pode separar
um ser auténomo (Autos) do seu habitat cosmofisiolégico
(Oikos), como também é essencial pensar que Oikos esta
em Autos sem que por isso Autos deixe de ser autbnomo
(Morin, 1997).

Analogamente a “Biblioteca de Babel” criada por
Borges (1998), o arquivo Hiperteca Akaista constitui-se
em rede, tal como um neurdnio, cujos prolongamentos
formam galerias hexagonais que comunicam entre elas. A
Hiperteca, tal como a “Biblioteca de Babel”, € a transfigu-
racao do mundo real para o virtual.

O hiperarquivo é desenvolvido e estudado como
uma gigantesca criatura, como uma unica entidade colec-
tiva formada por diversos organismos, cujos contornos se
desenham diante de nés. Da coluna vertebral, aqui conce-
bida como a Escada Espinal (ver volume 2), estendem-se
numerosas artérias até as extremidades desse corpo es-
quivo que, embora estejam dispostas de forma sucessiva,
funcionam em interdependéncia e influéncia permitindo
que a informacao circule continuamente e chegue a to-
das as células, recebendo, assim, novas informacodes e
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Fig.26 - Raquel Melgue, A Hiperteca
Akaista, 2010.
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reciclando as antigas. Criam-se novas contradigdes, recu-
peram-se velhas contradicdes. Todo o sistema permanece
numa dindmica vital que assegura a manutencgao, adapta-
¢ao e evolucao da entidade no seu todo. As partes do seu
corpo cintilam, incendeiam-se e oscilam ao ritmo do bater
do coracao.

Neste superorganismo, a unidade matriz sdo os
mnemonos que adquirem novas formas quando experi-
mentam o éxtase — pornomnemonos, voltando novamente
ao seu estado inicial quando atingido o periodo refractario.

A semelhanga da teoria memética desenvolvida
por Dawkins na sua obra “The Selfish Gene” (2006), os
mnemonos, tal como os memes s&o estruturas que con-
tém mensagens codificadas capazes de criar diferentes
circunstancias baseadas num conjunto de instru¢des pre-
determinadas. Os mnemonos, a0 mesmo tempo que sao
unidades de informacéo, sdo como virus, que se replicam
aceleradamente.

Arte igual a vida. Desde o aparecimento do primei-
ro mnemono que o processo evolucionario da Hiperteca
nao cessa de se complexificar, formando ecossistemas in-
terdependentes dentro do macrossistema Hiperteca Akais-
ta que, por sua, vez, € um microssistema se comparado
com o macros sistema Artiverso, a grande obra de arte
que contém todas as outras.
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CONCLUSAO

As obras de arte n&do sao realidades estritamen-
te semanticas. Enquanto representacoes, sao realidades
potenciais que necessitam de ser activadas como experi-
éncia efectiva, activacao essa que nao se encontra exclu-
sivamente no plano semantico, isto €, na identificacdo do
seu sentido.

Se encarada de acordo com este principio de acti-
vacao de representacgodes, a interpretagdo nao é algo exte-
rior a arte, mas a sua condigdo. No entanto, ser condicéo
nao é ser objectivo, ponto de chegada ou materializagao
do potencial da representacdo enquanto experiéncia. De
facto, “reduzir a obra de arte ao seu conteudo para depois
interpretar esse conteudo, € o mesmo que domesticar a
obra de arte. A interpretacao torna a arte doécil, conforma-
da” (Sontag, 2000: 24).

A arte ndo é algo que tenha uma origem ou um fim,
é um tema obscuro. Contrariamente a determinadas coi-
sas dotadas de constancia, das quais se pode deduzir ou
induzir uma caracteristica, a arte é polimorfa e demasiado
diversificada. O seu conceito € demasiado vago para ser
um conceito.

Por esta razdo, € insultuoso para a obra de arte
subordina-la a categorias estritas de raiz intelectual, re-
duzindo a sua experiéncia a um exercicio hermenéutico
e semanticista de interpretacédo de sentidos. Nao se trata,
evidentemente, de recusar as experiéncias artisticas uma
dimensao intelectual, mas sim recusar a sua reducido ao
plano univoco das experiéncias intelectuais. Aquilo que
estd em causa nao é a interpretacdo enquanto constitui-
¢ao do mundo em coisa humana, mas a interpretacédo que
reduz a arte a um pretexto para um exercicio de decifracéo
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de significados ocultos, a interpretacédo que reduz a recep-
¢ao a dimensao semantica.

Nesta perspectiva, ao dar a palavra a obra de arte
(arte feita de si mesma), a Hiperteca Akaista desenvolveu-
se como afirmacao da arte contra a visdo semanticista
desta, mais especificamente, contra a interpretacao.

Através do presente estudo e da viagem aos me-
andros do codigo genético artistico, isto €, o codigo mne-
monico, dando a conhecer a unidade elementar da arte e a
complexidade de estados que ela assume e de interacgdes
que opera, o desenvolvimento da Hiperteca Akaista per-
mitiu mostrar a eficacia do trabalho artistico no seu todo.
Ora, a arte constitui-se como um organismo auténomo ca-
paz de se defender e explicar a si prépria. Manipulando
0 seu dialecto consoante as motivagbes que a alicergam,
ela prépria despoleta no observador aquilo que pretende,
poupando-o a leituras légico-sintaticas. Arte como narra-
dor e narracéo.

ApOs a elaboracao do presente Trabalho de Inves-
tigagcdo em Arte, considero que os objectivos inicialmente
delineados foram alcangados. Contudo, é imperativo refe-
rir que a Hiperteca Akaista se encontra em permanente de-
vir, ndo sendo dotada, por isso, de um caracter estanque.
Da mesma forma que nao apresenta porta de entrada, o
hiperarquivo também nao tem porta de saida. A meta sera
sempre um novo limite. Assim, o término desta etapa, de-
terminado pelo tempo, ndo constitui um fim em si mesmo,
mas antes um novo ponto de partida para outros caminhos
e encruzilhadas da saga artistica.
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