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O trabalho de arte como hiperorganismo:
individuacao, forma, coeréncia organica e campo'
Carlos Augusto Moreira da Nobrega (Guto Nébrega)®

Resumo

A arte ndo se resume ao objeto ou a coisa cria-
da em si, mas articula um campo invisivel de forgas,
um processo transformador, complexo e emergente
no qual o objeto ou acdo é apenas uma de suas
instancias. Este funciona como um catalizador de
energias, uma espécie de né numa intrincada rede
de relagdes de carater, sobretudo, afetivo. O artigo
que segue pensa como esta rede é ativada, fomen-
tada por um processo de invencéo, ao mesmo tempo
que alimenta o trabalho artistico, considerado, se-
gundo tal contexto, um hiperorganismo. Tais ideias
levam em conta o conceito de individuagéo, forma,
coeréncia organica e campo.
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Abstract

Art can not be reduced to the object or thing
created in itself, but it articulates an invisible field
of forces, a transforming, complex and emergent
process in which the object or action is only one of
its instances. The object functions as a catalyst of
energies, a kind of node in an intricate network of
relationships, above all, affective ones. The article
that follows thinks how this network is activated, fo-
mented by a process of invention, at the same time
that feeds the artistic work, considered, according to
such context, a hyperorganism. Such ideas take into
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account the concept of individuation, form, organic
coherence and field.
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O trabalho de arte como um hiperorga-
nismo

Para se compreender o conceito de hipergor-
ganismo (NOBREGA, 2009) ha que se considerar,
em principio, processos de invencéao e individuacao
de objetos técnicos. Para tanto faz-se necessario
um modelo conceitual que seja capaz de ver o tra-
balho de arte — aqui pensado na forma de um obje-
to técnico — ndo como uma instrumentacéo para a
criacéo de uma experiéncia estética, mas como uma
entidade tecnolégica em si. Encontramos este mo-
delo conceitual no trabalho do filésofo e psicélogo
francés Gilbert Simondon (1926-1989). Para Simon-
don, o objeto técnico deve ser entendido como um
individuo. Longe de ser reduzida a funcéo utilitaria,
uma dada tecnologia, na visdo de Simondon, trata-se
de um processo de invencédo no qual determinado
objeto técnico adquire sua individuagédo através de
um processo que ele denominou “concretizacao”.

Os proximos paragrafos que se seguem exa-
minam o modo de existéncia dos objetos técnicos
a luz de Simondon para contextualizar o processo
de invengdo de obras de arte tecnologicamente as-
sistidas. O principal argumento desenvolvido nesta
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pesquisa € que a invencgéo de organismos estéticos,
cuja forma embrionaria se encontra estruturada no
complexo artista—obra—de—obra—observadorS, implica
na instanciacéo de sistemas de comunicacéo coe-
rentes.

Na visdo de Simondon, “o objeto tecnolégico
nao é isto ou aquilo que é dado aqui e agora, mas
aquilo em que ha uma génese"4 (SIMONDON, 1980,
p.12). Simondon recorre a psicologia da Gestalt e a
teoria da informagéo para promover um conceito de
individuacéo, em que os objetos técnicos sé&o colo-
cados diante de um processo chave para o desen-
volvimento tecnoldgico: a concretizacéo.

Concretizacao pode ser entendido como um
processo integral de convergéncia, no qual uma
determinada estrutura técnica se torna coerente,
ou seja, suas partes internas trabalham em sinergia
para formar um todo interdependente. Mecanicamen-
te falando, equivaleria dizer que os 6rgdos internos
de uma determinada maquina estao integrados como
um todo em que as fungdes de diversos elementos
trabalham coordenadamente dentro de uma funcgéo
global. Quando esse nivel de integracéo é alcancado
0 objeto técnico torna-se um individuo. No entanto,
isso nao significa dizer que o objeto técnico tenha
atingido o estado final de sua existéncia. Muito pelo
contrario, a individuacao significa um processo con-
tinuo de transformacéo que se desenvolve ao longo
da vida do individuo até sua morte. Nesse sentido,
a evolucdo de um objeto técnico é semelhante a da
natureza mas ocorre por diferentes meios e légica.
A concretizacdo de um objeto técnico é o resulta-
do das sinergias estruturais e funcionais ou, nas
palavras de Simondon, de “uma convergéncia de
fungdes dentro de uma unidade estrutural” (SIMON-
DON, 1980, p. 15).

“O ser técnico evolui pela convergéncia e pela
adaptagédo a si mesmo; é unificado a partir do inte-
rior segundo um principio de ressonancia interna”
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(SIMONDON, 1980, p. 13). Este principio légico ba-
seia-se em coeréncia, um equilibrio de for¢as con-
vergente que atua sobre os objetos técnicos desde
seus esquemas abstratos, orientando os mesmos em
dire¢ao a unidades estruturadas. E essa dinamica
intrinseca de for¢cas que da ao objeto técnico uma
forma de agéncia e, ao mesmo tempo, define seu
nivel de tecnicidade.

O objeto técnico existe, entdo, como um tipo
especifico que é obtido no final de uma série de
convergéncias. Esta série vai do modo abstrato
para o modo concreto: tende para um estado
em que o ser técnico torna-se um sistema in-
teiramente coerente consigo mesmo e inteira-
mente unificado. (SIMONDON, 1980, p. 16, grifo

nosso).

O reconhecimento de tal principio é fundamen-
tal para os inventores, pois é, em esséncia, o modo
pelo qual os objetos técnicos podem ser verdadei-
ramente criados, aperfeicoados e experimentados. E
neste ponto em que homem e maquina podem con-
vergir em um relacionamento simbiético. As maqui-
nas necessitam do homem para serem construidas
e o homem precisa “escutar” a coeréncia interna
das maquinas para fazé-las funcionar em harmonia
com ele.

Da forma abstrata a concreta

A tecnicidade e individuacdo de um objeto téc-
nico é o resultado de um processo criativo, ele nao
procede da pura aplicacdo de conhecimentos cienti-
ficos especificos. Um objeto técnico hipoteticamente
perfeito deve ser identificado como um “conhecimen-
to cientifico universal”. (SIMONDON, 1980, p. 32)
Deve lidar com a diversidade no decurso da sua vida
técnica, prevendo situagdes provaveis para funcionar
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em conformidade. Como esse objeto cientifico (abs-
trato) nunca é completamente conhecido, o objeto
técnico “nunca é completamente concreto” (SIMON-
DON, 1980, p. 32). O processo de concretizacao de
um objeto técnico corresponde ao “estreitamento da
lacuna que separa a ciéncia da técnica”. (SIMON-
DON, 1980, p. 32)

O objeto abstrato esta, no entanto, longe de
constituir-se um sistema natural.

Este € uma traducdo para a matéria de um
conjunto de nog¢des e principios cientificos que
no nivel mais basico estdo desconectados uns
dos outros e que estdo conectados apenas por
aquelas suas consequéncias que convergem
para a produgédo de um resultado buscado. O
objeto técnico primitivo ndo é um sistema natural
fisico, mas uma tradugéo de um sistema intelec-
tual. (SIMONDON, 1980, p.46)

Por sua vez, o objeto técnico concreto é exata-
mente o oposto.

Tende a coeréncia interna e ao fechamento do
sistema de causas e efeitos que operam de ma-
neira circular dentro de seus limites. Além disso,
incorpora parte do mundo natural que intervém
como condi¢éo de seu funcionamento e, assim,
torna-se parte do sistema de causas e efeitos.
(SIMONDON, 1980, p.46)

Pelo processo de concretizacao técnica, o obje-
to técnico se assemelha a um objeto natural. Mas o
objeto técnico pode, no maximo, assemelhar-se ape-
nas a objetos naturais. Os objetos técnicos tendem
a concretizagao, enquanto os seres vivos naturais
sdo concretos desde o inicio. Essa é a distingéo
fundamental entre objetos técnicos e objetos natu-
rais’. Mesmo no mais concreto dos objetos técnicos,
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havera uma quantidade de abstragcédo. Poderiamos
assim resumir que a concretizagdo é um processo
de vir a ser. O objeto técnico concreto é encontrado
entre sua forma abstrata, o esquema e o organismo
natural que é um ser concreto absoluto.

Processo de invencéao

A evolucgédo dos objetos técnicos é resultado de
uma troca constante com o ambiente. Como um or-
ganismo vivo, o objeto técnico influencia e é influen-
ciado por seu meio (SIMONDON, 1980, p. 61). Esse
meio, ao mesmo tempo natural e técnico, Simondon
chama de “meio associado” (SIMONDON, 1980, p.
61). O meio associado &, por definicao, “o mediador
da relagdo entre os elementos técnicos manufatu-
rados e os elementos naturais com os quais o ser
técnico funciona”. (SIMONDON, 1980, p. 61) A inven-
¢ao de um objeto técnico pressupde um pensamento
previsional, imaginativo e criativo, a fim de prever as
causalidades circulares que somente efetivamente
ocorrerao no momento em que o objeto for consti-
tuido. O objeto real é condicionado por tais forcas,
um campo de potencialidades que informa o objeto
ja em seu nivel abstrato de existéncia. Essa troca de
forcas, que dara origem ao objeto técnico em um
determinado ambiente, é “acionada por sistemas da
imaginacgao criativa”. (SIMONDON, 1980, p. 61)

Neste aspecto, afirma Simondon, a dinadmica do
pensamento é semelhante a dos objetos técnicos
pois

Os sistemas mentais se influenciam mutuamente
durante a invencao, da mesma forma que dife-
rentes dinamismos do objeto técnico influenciam
uns aos outros no funcionamento material. A uni-
dade do meio associado de um objeto técnico
tem um analogo na unidade de uma coisa viva.
(SIMONDON, 1980, p. 62)
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Por esta razao, Simondon sugere que

Podemos criar seres técnicos porque temos em
noés uma interacédo de relacdes e uma relagao
matéria-forma que é altamente analoga a que
instituimos no objeto técnico. (SIMONDON,
1980, p. 66)

O processo de invencéo reflete a coeréncia dos
esquemas mentais ao lidar com a questdo da matéria
e da forma. No entanto, Simondon argumentou que o
que determina o fator dindmico nas operagdes men-
tais no processo de invencédo nao é a forma em si,
mas suas trocas com o “fundo”. (SIMONDON, 1980,
p. 63) Baseando-se na psicologia da Gestalt, Simon-
don pontuou que

O fundo é o porto para os dinamismos e é o que
déa existéncia ao sistema de formas. As formas
néo interagem com as formas mas com o pano
de fundo, que é o sistema de todas as formas
ou, melhor ainda, o reservatério comum das
tendéncias de todas as formas, antes mesmo
de terem existéncia separada ou constituirem
um sistema explicito. (SIMONDON, 1980, p. 63)

O que esta em jogo no argumento de Simondon
é a inter-relacédo entre virtualidade e atualidade. O
pano de fundo significa potencialidade, a fonte de
virtualidades e o portador de informacéao a partir do
qual a dinamica da forma atualiza novas estruturas.
E um “campo pré-individual, um dominio “metaesta-
vel’ composto de virtualidades dispares” (TOSCANO,
2007). Assim, “invencao implica em levar em con-
sideracéo o sistema de atualidade por um sistema
de virtualidades, é a criacdo de um novo sistema a
partir desses dois ”. (SIMONDON, 1980, p. 64)

Nesse sentido, poderiamos dizer que o proces-
so de invencéo de objetos técnicos é o estabeleci-
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mento de ressonancia entre os estados coerentes
de processos mentais e os estados coerentes da
dinamica interna do objeto técnico a ser inventado.
O pano de fundo mental, como um campo de po-
tencialidade, desempenha um papel fundamental
no processo de invencédo, bem como no meio asso-
ciado em que o objeto técnico ganha vida. Quando
um objeto técnico é visto como uma obra de arte,
seu meio associado define o nivel de acoplamento
fisico desse objeto com o observador. Ao mesmo
tempo, o campo de potencialidade, herdado pelo
objeto através do processo de invencao, determina
a qualidade da ressonancia na mente do observador.
Isso néo significa que o objeto técnico determine o
significado da obra de arte. O significado é aberto
e permanece assim enquanto o sistema é capaz de
carregar - nao uma forma final - mas a dinamica en-
tre forma e fundo, que foi intuida pela mente de seu
inventor. Por sua vez, se a relagédo é pensada dessa
maneira, pode-se dizer que o objeto técnico é capaz
de projetar um campo coerente de potencialidades
para seu observador. Dessa forma, o objeto técnico
e o0 observador tornam-se um todo integrado ao meio
associado e poderdo desenvolver uma relagao simbi-
otica a maneira de um organismo estético.

Contudo, a fim de possibilitar que ocorra uma
relacao simbidtica, o objeto técnico ndo pode ser
considerado uma ferramenta, ou simplesmente uma
aplicacao de teoremas cientificos. O que esta em
jogo ndo é o automatismo, mas a interagao entre
informacéao e significado nos varios campos interre-
lacionais a disposicéo no trabalho, a saber: o campo
mental do artista, o campo mental do observador e
0 campo que emana do trabalho de arte.

O processo de concretizagao, através do qual
0 objeto técnico desenvolve sua individuacéo, é o
locus da operacgéao artistica. Este parece ser o ponto
fundamental através do qual o mecanismo central
dos seres técnicos pode ser acessado. Endentemos
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que objetos técnicos, na forma de obras de arte, sdo
transdutores de energia, mais especificamente, sdo
ressonadores de campos coerentes que interconec-
tam o artista e o publico como um todo dinamico e
integrado.

Apos estas consideracdes, retornamos a ideia
de arte como um hiperorganismo. O termo hiperorga-
nismo se baseia na natureza orgéanica dos processos
de invencéo, individuagcédo e concretizacdo de obje-
tos técnicos, situando tal condigéo sob a influéncia
de trés fundamentais redes contemporaneas de
acesso: a telematica, a organica e a sutil. Chamamos
de hiperorganismo, um sistema que combina a di-
menséo virtual da realidade, fomentada pela agéncia
das tecnologias de informagéo, a estrutura de um
objeto técnico. O hiperorganismo poderia ser pensa-
do como parte de uma linhagem de objetos técnicos,
a luz de Simondon, considerando que, dentro dos
processos de individuacéao, tais objetos englobam
uma dimenséo telematica proporcionada pelos re-
cursos das redes contemporaneas de comunicagao.
Nesse sentido, o hiperorganismo deve ser conside-
rado nao um fim em si mesmo, mas um noé, um locus
de ligacéo. Apesar do fato de um dado hiperorga-
nismo possuir uma presenca fisica, ele ndo deve ser
concebido como uma unidade, uma totalidade, mas
uma condicao, um estado de ser que é definido por
seu carater relacional, em rede com outros seres,
artificiais e naturais no mundo. Na figura 1 podemos
ver a organizagao estrutural de um hiperorganismo
no contexto de um experimento estético. A seguir
veremos como o conceito de forma, pensado aqui
segundo a origem do termo no campo da biologia
enquanto diagrama de forcas e a ideia de coeréncia
atuam junto ao hiperorganismo na constituicdo da
experiéncia estética.
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Figura 1. Integrative field - iField. © 2009, Guto Nébrega.

Forma e coeréncia

Forma é mais do que estrutura, mais do que a
posicéo estatica dos componentes em um todo.
Para a biologia, o problema da forma implica um
estudo da génese. Como as formas do mundo
organico se desenvolveram? Como as formas
s&o mantidas no fluxo continuo do metabolismo?
Como sao os limites dos eventos organizados
que denominamos organismos estabelecidos e
mantidos ? (HARAWAY, 1976, p.39)

Esta questao, originalmente derivada do campo
da biologia, é similarmente aplicavel ao campo das
artes, a diferenca sendo que a resposta provavel ndo
s6 informara as origens e o modo dos organismos
naturais, mas orientaré os processos de invencao
dos organismos estéticos. “A forma e o processo
estao essencialmente ligados, Iégica e historicamen-
te, nos organismos”. (HARAWAY, 1976, p.39) Essa
perspectiva significa que, em vez de sustentar a di-
cotomia predominante entre forma e processo (como
se encontra na antiga estética formalista versus a
estética processual), muitas vezes anunciada no
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discurso da arte e tecnologia (MARIATEGUI, 2007;
PAUL, 2007), ao contrario, iremos considerar como
forma e o processo trabalham juntos na génese do
que foi definido como um “hiperorganismo”. Forma
deve ser percebida como o resultado da interagao
de forcas. Forca precede forma, como a nova ciéncia
da nanotecnologia nos mostrou (VELEGOL, 2004).
Todos estes indicios apontam para uma questéo fun-
damental: por que e como as forgcas coexistem na
constituicao da forma viva? O que significa ser um
organismo vivo?

A definicdo de vida tem sido objeto de muitos
(SCHRODINGER, 1967; DURR, POPP et al., 2002),
mas sua natureza essencial é algo que derruba for-
mulas e conceitos rigidos. Em sua propria tentativa,
Mae-Wan Ho descreveu (HO, 1993, p.5):

A vida é um processo de ser um todo organi-
zador. E importante enfatizar que a vida é um
processo e nao uma coisa, hem uma proprie-
dade de uma coisa ou estrutura material. (...) A
vida deve, portanto, residir no padrao de fluxo
dinamico de matéria e energia que, de alguma
forma, torna os organismos vivos, capacitando-
-0s a crescer, se desenvolver e evoluir. A partir
disso, pode-se ver que o “todo” nao se refere
a uma entidade ndmade isolada. Pelo contrario,
refere-se a um sistema aberto ao ambiente, que
se estrutura ou se organiza (e seu ambiente) ao
“envolver” simultaneamente o ambiente externo
e “desdobrar” espontaneamente seu potencial
em formas altamente reproduziveis ou dinami-

camente estaveis.
Assim, organismos poderiam ser definidos como
(...) Estruturas espago-temporais coerentes

mantidas longe do equilibrio termodinamico

pelo fluxo de energia. Isso permite armazenar
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e mobilizar energia com rapidez e eficiéncia ca-
racteristicas. (HO, 1993, p.155)

Organismos coerentes tornam-se individuos, um
todo.

(...) Um individuo € um campo de atividade coe-
rente. (...) As individualidades séo entidades flui-
das espacial e temporalmente, de acordo com a
extensao da coeréncia estabelecida. Assim, na
comunicacéo de longo alcance entre células e
organismos, toda a comunidade pode se tornar
uma s6 quando a coeréncia é estabelecida e a
comunicagéo ocorre sem obstru¢ao ou atraso.
(HO, 1993, p.179)

Essas idéias nos remetem a Simondon. O que
Simondon quer dizer com concretizacdo ou indivi-
duacgéo é semelhante ao modo como organismos ou
objetos técnicos se tornam coerentes. Enquanto os
organismos naturais sdo coerentes por principio, os
objetos técnicos tornam-se coerentes através de um
processo de invencéo e concretizagao. Esse pro-
cesso depende de estados de ressonancia entre a
dinamica interna das operacdes mentais e fisicas
do inventor e a do objeto que esta sendo criado. A
partir deste norteador, podemos supor que a criacao
de objetos de arte corresponde a invencéo de todos
coerentes ligados ao artista por sua ressonancia
interna.

Toda a atividade do ser vivo ndo é, como a do
individuo fisico, concentrada em seu limite com
o mundo exterior. Existe dentro do ser um regi-
me mais completo de ressonancia interna que
requer comunicagdo permanente e manutengéo
de uma metastabilidade que é a precondigcédo
da vida. (...) A ressonancia interna e a tradugédo

de sua relagdo consigo mesma em informagéao
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estdo todas contidas no sistema do ser vivo.
(SIMONDON, 1992, p.305)

Simondon classifica a consciéncia para com
aquela ressonancia interna como “afeto”. Isso per-
mite inferir que a criacdo de obras de arte implica
na formacgé&o de lagos afetivos. Nesse sentido, suge-
rimos que o conceito de interagcao seja revisto em
termos de interconexao afetiva ou interafetividade.
Desta maneira interagir ndo implicaria, tdo somente,
aspectos de acdes reciprocas entre homem-maquina
no nivel técnico, mas entre niveis de ressonéancia
ao nivel afetivo. Interacao néo se trata da “fusédo de
tecnologia e estética” (KRUEGER, 1991, p. xii) mas
do entrelagamento entre estética e “tecnicidade”.

Denominamos hiperorganismos trabalhos de
arte tecnologicamente assistidos. Hiperorganismos
sao estruturas coerentes, individuos lutando conti-
nuamente contra a morte através de um processo
de concretizacdo. Eles emergem de, e respondem
a, campos de forgcas (mentais, fisicos, afetivos) que
Ihes informam e Ihes dédo forma. Poderiamos con-
sidera-los como portadores de energia informada.
Os hiperorganismos funcionam, metaforicamente,
como uma forma de DNA que fornece ao organismo
estético sua identidade. Eles poderiam ser pensados
como a estrutura que faz o organismo estético resso-
ar em um certo estado de “sintonia”. Como tal, eles
se encontram em ressonancia com o artista e séo
inventados para realizar “acoplamentos estruturais”
coerentes (MATURANA, 1997) com seu meio. Con-
tudo, € somente em seu encontro com o observador
que eles manifestam sua real existéncia.

Arte como fenémeno de campo

Tal qual um sistema vivo, o organismo estético
emerge de um processo em busca de coeréncia.
Os limites do organismo estético sdo demarcados

#17.ART * 17° Encontro Internacional de Arte e Tecnologia - 2018

pelo seu campo de coeréncia, que se manifesta a
partir da interacé&o dos trés subsistemas: o artista, a
obra de arte e o observador. Chamamos esta zona
de “campo integrativo” (ver fig. 2) ou “iField” (NO-
BREGA, 2009).

Figura 2. Campo Integrativo - iField. © 2009, Guto No-
brega.

O iField é o que prové a forma do organismo
estético, definindo aquilo que chamamos de “mem-
brana estética”. A membrana estética representa o
espaco-tempo em que o organismo estético se ma-
nifesta definindo dessa maneira sua morfologia em
termos afetivos. Ela instancia a dimensdo em que
todas as ressonancias se manifestam e o elo imate-
rial entre o artista, o hiperorganismo e o observador
ocorre. Se a memoria do hiperorganismo é alocada
nos elementos que constituem suas capacidades
corporais e transdutoras, a memoria do organismo
estético é armazenada dentro do campo iField e
é transferida pela ressonancia de sua membrana
através do comportamento da obra. Portanto, nédo
seria inadequado dizer que a memoéria do organis-
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mo estético é transferida por ressonancia morfica a
outros organismos (ver fig. 3), conceito alinhado a
ideia sugerida nos anos 80 pelo cientista britanico
Rupert Sheldrake.

Figura 3. ressonancia morfica. © 2009, Guto Noébrega.

A ressonancia morfica tem suas raizes no tra-
balho dos organicistas e no conceito de “campos
morfogenéticos” desenvolvido por Alexandre Gu-
rwitsh (1922) na Russia, Hans Spemann (1924) na
Alemanha e Paul Weiss (1929)° na Austria e explo-
rado ainda mais pelo biélogo britanico Conrad Hal
Waddington com a ideia da existéncia de “campos
individuais” (WADDINGTON, 1957) ativos na forma-
cao de 6rgéos.

O principio dos campos morficos foi desenvolvi-
do por Sheldrake em seu livro “A presenca do pas-
sado” (1988), no qual ele afirma que a natureza de
todas as coisas é informada por campos. Tais cam-
pos, denominados por ele de “campos moérficos”, ele
define como “campo de informagao”.
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Os campos moérficos, como os campos conhe-
cidos da fisica, como os campos gravitacionais,
sdo regidbes nao materiais de influéncia que se
estendem no espaco e continuam no tempo.
Eles estédo localizados dentro e ao redor dos
sistemas que eles organizam. Quando qualquer
sistema organizado em particular deixa de exis-
tir, como quando um atomo se divide, um floco
de neve derrete ou um animal morre, seu campo
de organizacao desaparece daquele lugar. Mas,
de outra maneira, os campos morficos ndo de-
saparecem: sao potenciais padrdoes organizado-
res de influéncia e podem aparecer novamente
fisicamente em outros tempos e lugares, onde
e quando as condigdes fisicas forem apropria-
das. Quando o fazem, contém dentro de si uma
memoria de suas existéncias fisicas anteriores.
(SHELDRAKE, 1988)

As teorias do campo biolégico tornaram-se bas-
tante aceitas como modelos de trabalho no periodo
de 1920 a 1950 (BISCHOF, 1998, p. 136). Eles fun-
cionaram como um contra-movimento aos programas
mecanicista-reducionistas. No entanto, a afirmagéao
do campo da biologia molecular, apoiada pela Fun-
dacao Rockefeller, estabeleceu uma abordagem
reducionista com énfase nos aspectos moleculares
e fisico-quimicos da fisiologia, que orientaram as
pesquisas a partir de 1950 (KAY, 1993).

A teoria de Sheldrake do campo morfogenético
e ressonancia morfica tem pouco apoio na ciéncia
mainstream. Um dos primeiros criticos de sua teoria,
Sir John Maddox, publicou em setembro de 1981 um
editorial no prestigioso periodico cientifico “Nature”
criticando o livro de Sheldrake, “A New Science of
Life: The Hypothesis of Causative Formation” (1981).
No editorial ele escreveu:
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O argumento de Sheldrake é um exercicio de
pseudociéncia (...) Muitos leitores ficardo com a
impressao de que Sheldrake conseguiu encon-
trar um lugar para a magia dentro da discusséao
cientifica — e isso, de fato, pode ter sido parte
do objetivo de escrever tal livro. (MADOXX, 1981
apud FREEMAN, 2005)

Em apoio a abertura ao pensamento inovador e
radical, o editorial de Madoxx recebeu muitas cartas
de protesto, uma das quais a do fisico quantico Brian
Josephson, ganhador de Prémio Nobel. Na carta ele
afirmou que “a fragueza fundamental é a falha em
admitir, até mesmo, a possibilidade de existirem fa-
tos fisicos genuinos que estao fora do escopo das
descri¢cdes cientificas atuais”. (JOSEPHSON apud
SHELDRAKE, 1981, p.21)

Enquanto no campo da biologia a teoria da res-
sonancia morfica é considerada, por um ponto de
vista ortodoxo como pseudociéncia, no campo da
arte ela se constitui uma potente metafora, assim
como um elegante modelo conceitual para entender
a natureza dos organismos estéticos. Para ganhar
aceitacdo na comunidade cientifica, teorias como a
da ressonancia morfica deve revelar suas cadeias
“ocultas” de causa e efeito que informam a matéria.
No modelo estético aqui proposto, as forgas invisi-
veis que engendram a apari¢do de novos hiperorga-
nismos e sua inerente morfogénese estética podem
ser percebidas como campos afetivos. Assim como
nos campos morficos propostos por Sheldrake, tais
forcas poderiam ser definidas como “regides de in-
fluéncia ndo material que se estendem no espaco e
continuam no tempo”. Podemos pensar ainda que
estas forcas encontram-se “localizadas dentro e ao
redor dos sistemas que organizam”. Na verdade,
esta poderia ser uma perfeita definicdo para a arte.
Na forma de um campo moérfico, um organismo es-
tético ganha dimenséao imaterial. Portanto, mesmo
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que deixem de existir fisicamente, ndo desaparece
completamente, pois permanece potencialmente or-
ganizado como padrdes de influéncia que se mani-
festam aqui e ali, e assim sua memoria vai ganhando
contorno e vida. Os organismos estéticos “contém
em si mesmos uma memoria de suas existéncias fi-
sicas prévias”. (SHELDRAKE, 1988)

Conclusao

Concluimos, a luz de Simondom, que os hiperor-
ganismos séo processos de coeréncia. Ao contrario
dos organismos naturais, eles se movem em direcao
a coeréncia por meio de um processo denominado
concretizacdo. Como parte de um corpo estético,
sujeito as interagdes do observador, seu estado de
coeréncia é sempre flutuante de uma maneira meta-
estavel. Isto é o que lhes da a sua vivacidade, pois os
hiperorganismos se tornam vivos manifestando sua
capacidade de oscilar entre estados de coeréncia e
incoeréncia. Como podemos perceber, coeréncia é
o estado nuclear pelo qual os organismos estéticos
podem ser impulsionados adiante em seu processo
evolutivo, onde o desenvolvimento da criatividade in-
ventiva pode alcancar o mais alto grau de liberdade,
ao levarmos em consideracdo o experimentalismo
apontado por Vilém Flusser (1986) como mecanis-
mos de liberdade criativa. A partir deste principio
sugerimos que ser experimental na criacao de hi-
perorganismos significa extrapolar os limites de seu
nivel de coeréncia; introduzir novos modelos para
informar seus corpos protéticos, deslocando seus
elementos transdutores para produzir novos modos
de individuacéo.

Nota de agradecimento e reconhecimento
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da bolsa de doutoramento pleno internacional e pela
atual bolsa de poés-doutoramento — PNPD, que tro-
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Notes

1 Este artigo € uma versao revista e ampliada de
uma parte da tese do autor defendida em 2009
na University of Plymouth-UK.

2 NANO. Nucleo de Artes e Novos Organismos
- Programa de Poés-graduacdo em Artes
Visuais - Escola de Belas Artes — Universidade
Federal do Rio de Janeiro — Programa de Pos-
graduacdo em Artes Visuais - UnB. Carlos
Noébrega (Guto Nobrega) é Pés-Doutorando
pelo PPGAV-UnB (2018- atual), Doutor (2009)
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em Interactive Arts pelo programa de pods
graduacédo Planetary Collegium (antigo CAiiA-
STAR), University of Plymouth UK. Sua pesquisa
de carater transdisciplinar nos dominios da arte,
ciéncia, tecnologia e natureza investiga como
a confluéncia desses campos (em especial
nas ultimas décadas) tem informado a criacao
de novas experiéncias estéticas. E Mestre
em Comunicagéo, Tecnologia e Estética pela
ECO-UFRJ (2003) e Bacharel em gravura pela
EBA-UFRJ (1998) onde leciona desde 1995.
Fundou e coordena o NANO - Nucleo de Arte
e Novos Organismos, espag¢o de pesquisa para
investigagdo na interseccéao entre arte, ciéncia
e tecnologia.

Consideramos esta triade como a matriz
estrutural da obra de arte, base sobre a qual se
instancia a experiéncia estética.

As traducdes para o portugués neste artigo,
fora especificamente indicado, foram feitas
livremente pelo autor.

Humberto Maturana aborda essa questido de
uma maneira diferente, argumentando que os
sistemas vivos, assim como entidades naturais,
diferem-se dos rob6és porque sdo sistemas
autopoiéticos, enquanto os robds néo o sédo. A
diferenca real est4 no fato de que os sistemas
vivos sdo sistemas histéricos, enquanto os
robds sao «a-historicos». Ambos sdo, no
entanto, estruturas sistémicas determinadas sob
coeréncias operacionais dinamicas. A diferenca
consiste principalmente no modo como a
coeréncia é um resultado da invencédo em um
sistema artificial, enquanto que em um sistema
natural esta é inata. (MATURANA, 1997)

Cf. livro “Priciples of Development” (STIEGLER,
1998 ; MACKENZIE, 2002).
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