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Resumo: Os Objetos Tecnopoéticos resultam de uma investigação artística que busca o cruzamento entre arte, ciência e tecnologia. A “teoria da imagem retiniana”, influenciada pelo aparato fotográfico, supunha que ela era  o modo de construção da imagem no cérebro. Através dos conhecimentos científicos contemporâneos sobre o córtex visual, a Neuroestética desfaz o mito da arte retiniana contraposta à uma arte do intelecto. A tecnologia deve ser abordada em sua função de acoplamento e prolongamento humano/máquina e vice-versa. O sentido da visão é compreendido  enquanto produtor de conhecimento e intelecto visual. Desse modo, a Neuroestética faz a convergência entre tradição e inovação. Por suas técnicas e experimentos laboratoriais – abordagem da imagem enquanto origem do indivíduo – a Neuroestética é concebida em seu aspecto abjeto/repulsivo. Com o uso desses conhecimentos, a Neuroarte  potencializa a experiência e a sensorialidade na arte contemporânea, explorando os usos dos avanços científicos do funcionamento cortical para enfatizar a experiência artística.
Palavras-chave: Objetos tecnopoéticos; neuroestética; neuroarte; arte abjeta.
Abstract: The Technopoetic Objects is a result of artistic research that seeks the intersection between art, science and technology. The "theory of the retinal image," influenced by the photographic apparatus, was assumed that the mode of construction of the image in the brain. Through the contemporary scientific knowledge about the visual cortex, the Neuroaesthetics breaks the myth of the art retinal opposed to an art of the intellect. The technology must be addressed in its function of coupling and extended human / machine and vice versa. The meaning of a vision must be understood as a producer of visual knowledge and visual intellect. Thus, Neuroaesthetics makes the convergence of tradition and innovation. Because of its technical and laboratory experiments - the approach of the image as origin of the individual - the Neuroaesthetics is conceived in its abject aspect / repulsive. Using these knowledges, the Neuroart­­­ potentialized and enhances sensorial experience in contemporary art, enhancing and exploring the uses of the scientific advances of cortical functioning to emphasize the artistic experience.

 Keywords: Technopoetic objects, neuroaesthetics, neuroart; abject art.

Introdução
Apesar da tecnologia possuir um status preponderantemente objetivo-científico, ela também produz efeitos na cultura e no imaginário de seu tempo. Não foi diferente com a máquina fotográfica que, com seu funcionamento técnico, inspirou o mito da imagem retiniana. A impressão da luz no negativo durante o processo de construção da imagem fotográfica no fundo da câmera obscura fez com que se pensasse que a imagem cerebral também fosse formada no fundo do olho para, posteriormente, ser transmitida ao cérebro. Ao assumir que o modelo fotográfico é o mesmo do funcionamento do olho na transmissão da imagem ao cérebro, o homem moderno e contemporâneo fez do funcionamento técnico do aparato fotográfico um paradigma para a percepção da imagem. Essa concepção alimentou o mito de uma “arte retiniana” que se contrapunha à uma “arte do intelecto”: fruição versus operação mental. 
A fotografia vista como protótipo do funcionamento da visão humana atuou como metáfora para a construção da imagem cerebral e, a partir desse mal entendido, foram produzidas algumas das  grandes revoluções estéticas no mundo moderno e contemporâneo. A arte liberta-se da tradição visual e passa cada vez mais a ser pensada desde um paradigma filosófico-intelectual: a essência da arte é a linguagem. Contudo, o cérebro visual é mais antigo que o cérebro linguístico; com os recentes avanços da pesquisa científica sobre o funcionamento do olho e do córtex visual, a ideia de uma arte retiniana como contraposição à uma arte do intelecto deixa de fazer sentido e passa a ser compreendida apenas em seu valor metafórico. 

A incongruência dessa concepção não implica necessariamente em uma negação das investigações estéticas desencadeadas nesse processo histórico. A meu ver, os resultados desse efeito imaginário devem ser abordados no que concerne a seus avanços no  campo estético. A compreensão do fracasso do modelo fotográfico enquanto meio técnico que buscava objetivar a percepção humana serve para reposicionar algumas questões referentes à visualidade enquanto forma de conhecimento. Isso decorre do fato de que a tecnologia sempre irá, de uma forma ou de outra, influenciar no pensamento e nas concepções estéticas do período histórico onde atua. Também faz-se necessário enfatizar que o conhecimento científico está sempre em mutação: o que é verdade hoje, deixa de fazer sentido com o progresso da ciência.

Dito isto, a ideia de que a imagem fotográfica surge como meio técnico para substituir outras formas de representar o mundo deixa de fazer sentido. A partir da invenção da interface gráfica, o computador virtualiza todos os processos técnicos (POPPER, 2007). Com a evolução das tecnologias contemporâneas de construção e captação de imagem, pode-se pensar em uma similaridade maior entre o funcionamento dos dispositivos tecnológicos e o córtex visual: a luz e o movimento são captados em microchips – CCD
, CMOS
 – e, posteriormente, decodificados em processadores e convertidos em informação visual.

Nesse sentido, o modelo tecnológico do aparato fotográfico digital assemelha-se ao processo que ocorre na retina na captação de comprimentos de onda e detectores de movimento, onde dados oriundos de nossa experiência são posteriormente convertidos em linha, cor, forma, textura, profundidade e  movimento no córtex visual. O modelo da imagem informática ou de síntese parece estar mais sincronizados com o modelo real da percepção. 
Não se trata de substituir o modelo analógico pelo digital. É necessário repensar a fotografia enquanto mecanismo da percepção, já que isso implica no equívoco da imagem/anteparo decalcada no fundo do olho. É esta concepção estática e indicial do mundo que se esvanece sobre um uma realidade informacional, pois a imagem no computador reconquista um status de plasticidade pictórica: ela é literalmente pintada por processos de pós-produção (MANOVICH, 2002). 
Pensar os objetos técnicos pela perspectiva antropomórfica e o humano pela perspectiva tecnicista implica num equívoco, uma via de mão dupla: a negação do progresso tecnológico como um modo de existência singular, bem como o da imposição de uma modelização do humano a partir dos estágios do progresso tecnológico. Se, ao contrário, pensarmos que o humano e o tecnológico podem coabitar por acoplagem e prolongamento, como no caso dos dispositivos tecnológicos gráficos  que evoluem  a partir dos experimentos oriundos do universo artístico visual, é possível desmistificar seus efeitos imaginários e reais no pensamento de nossa época. O efeito da máquina fotográfica enquanto “indivíduo técnico” abstrato  funcionou por prolongamento, onde o biológico foi submetido ao artificial, criando a fantasia de que o olho funcionava da mesma maneira, e propiciando avanços no campo estético. Porém, esses avanços converteram-se em um equívoco academicista. A arte enquanto produto da linguagem com uma essência linguística-textual implode: uma arte que é pensada de antemão, pobre visualmente, e que não raramente deve negar quaisquer qualidades estéticas passa a fazer parte de um discurso anacrônico. 
É necessário que se desfaça a relação de poder onde o homem se sobrepõe e domina a máquina, mas sim, pensar numa existência no mesmo nível dela, respeitando-a. Para o filósofo  Gilbert Simondon,  devemos pensar numa relação entre homem e máquina que restitua as intenções de fundo que o progresso técnico tende a esconder – o tecnológico precisa libertar-se do econômico para alcançar sua verdadeira potência. 

Para a “filosofia das máquinas”, a superação do individual é uma necessidade evolutiva da humanidade. Para Simondon, as técnicas não modificam a ordem natural, elas não são instrumentos de combate nem meios de resistência, elas são um prolongamento. Assim, a técnica possui o germe de uma humanidade nova. O progresso técnico relativiza a concepção tradicional de uma natureza humana imutável, agindo por acoplagem e prolongamento. Homem deve funcionar como tradutor de informações máquina à máquina.  Em nossos dias, essa união já está realizada, o que falta é rever a qualidade desse regime matrimonial, sendo no transindividual que essa relação ocorre de forma autêntica. Para Simondon, o objeto técnico soluciona problemas de coerência interna, progredindo da abstração à concretização através da tecnicidade. Se, por um lado, a técnica é um retorno à natureza, por outro, é um prolongamento da mesma (CHABOT, 2003). 

Para Simondon, o vivente se diferencia por possuir uma pluralidade de sinais de entrada e saída, o vivo digere informação e elabora respostas, supondo um encadeamento da realidade formal concreta com uma realidade biológica informacional. Assim, a individuação é uma maneira de encontrar a vida. A individuação é uma estratégia para resolver um problema. Homem e máquina compartilham de um problema similar: encontrar através da existência uma solução comum que só é viável no transindividual onde homem e tecnologia são prolongamentos um do outro, sem porém abandonar suas singularidades. Baseado na cibernética, Simondon concebe o  processo de individuação enquanto forma atravessada  pela informação, num percurso onde o pré-individual  avança  em direção ao individual, evoluindo para o transindividual. O individual implica num sistema onde há fechamento (individuação) e perda de informação, e  no transindividual há troca de informação com o meio. O processo artístico funciona como um modo de reflexão e construção de novas formas de interação entre o homem e os objetos tecnológicos, construindo novos sistemas ou indivíduos técnicos onde o transindividual permite a troca de informação. A relação humano/tecnológico torna-se possível através do que se pode denominar “objeto tecnopoético” que se instaura a partir de alguns cruzamentos: primeiro, pela característica modular das linguagens de programação e dos produtos dos novos meios focados na noção de objeto; segundo, porque reativa o conceito de experimento e laboratório reivindicado pelas artes de vanguarda que viam no objeto a marca diferencial entre o atelier e a fábrica. E, finalmente, no que Simondon teoriza como  “modo de existência dos objetos técnicos”, pensando-os enquanto indivíduos.



Desse modo, o modelo inspirado no dispositivo fotográfico como cognição do mundo encontra seu fim; a investigação visual ressurge implodindo com as concepções reducionistas que viam a arte como produto da linguagem como essencialmente conceitual e textualista (Foster, 1996). 
A pesquisa científica da neurobiologia contemporânea desfaz a concepção errônea de que a retina receberia a imagem como uma chapa fotográfica e, posteriormente, transmitiria ao cérebro. Para o neurologista e neurobiologista inglês Semir Zeki, esse equívoco é decorrente do fato de que  a primeira área do córtex visual a ser mapeada foi a retina cortical, a qual ele  denomina de área V1. Para ele, essa região conhecida inicialmente por retina cortical era descrita como uma área que receberia uma espécie de “desenho primário” da imagem oriunda do  mundo externo e, portanto, teria fomentado especulações sobre instâncias de formação da imagem no fundo do olho e, numa segunda etapa, na retina cortical. Esta hipótese foi rejeitada pela ciência nos últimos vinte cinco anos. A retina cortical é denominada por Zeki de área V1, responsável pela divisão dos impulsos recebidos da retina para outras regiões como a V2, V3, V4 e V5, onde cada uma é responsável por parte da informação visual. Por exemplo, a região V4 é responsável primeiramente pela cor, a região V5 pelo movimento. A ideia de que o cérebro possui instâncias especializadas que funcionariam de forma serial foi abandonada. Atualmente o modelo paralelo é aceito como padrão de funcionamento cerebral. No paralelismo, apesar de possuírem especialização, as regiões corticais compartilham funções. Por exemplo, o processamento da cor oriundo da informação das células receptoras de comprimento de onda (cones e bastonetes), bem como o da construção da forma e detecção de movimento (células ganglionares retinianas) e das  células   detectoras de níveis de brilho e transmissoras de informações não-visuais a outros pontos do córtex (células ganglionares fotossensíveis retinais) também funcionam simultaneamente na percepção visual. Portanto, a construção da imagem no cérebro envolve o córtex visual como um todo, e por vezes outras áreas como, por exemplo, o córtex pré-motor (Zeki, 1993).
A Neuroestética de Zemir Zeki surge como um conhecimento decorrente de investigações científicas da neurobiologia, propondo outra forma de abordagem da percepção e da experiência visual. Ele é o primeiro a aplicar as investigações  científicas sobre o cérebro na estética. Desse modo, a Neuroestética surge como uma corrente da estética que investiga a base biológica da experiência visual.  O autor analisa principalmente a pintura moderna e a arte cinética. Sua análise  decorre da similaridade dos experimentos visuais usados em experiências de laboratório por neurocientistas devido à simplicidade da cartela de cores e formas oferecidas pelas obras modernas, bem como pela exploração dos efeitos perceptivos virtuais da arte cinética, que possibilitam uma análise dessas obras a partir da Neuroestética (Onians, 2007). Desse modo, são revistas questões a respeito da construção da imagem, que passa, então, a ser concebida como operação intelectual complexa do córtex visual. 
Para Zeki, as artes visuais são uma extensão das funções do córtex visual, e assim acabam exteriorizando as suas leis de funcionamento e, por esse motivo, devem ser investigadas à luz da ciência. Noutro sentido, ao deparar-se com seus limites, a ciência deve analisar a arte para que compreenda os mecanismos de funcionamento do cérebro, já que a mesma é uma exteriorização da maquinaria cerebral. 
O artista obtém conhecimento sensório-visual do mundo em sua observação investigativa e, nesse processo, decifra o funcionamento do córtex visual. Se as artes visuais são produto do córtex visual, elas são uma exteriorização do mesmo. Buscando desvendar seus mecanismos de funcionamento cortical, a Neuroestética muda o estatuto da pesquisa visual. Ora retoma questões propostas pela tradição, ora refuta-as. Questões como a ambiguidade visual, prazer visual, participação do espectador são revistas a partir de uma perspectiva científica. A percepção visual é redescoberta, porém,  não como uma novidade pura propiciada pelos experimentos laboratoriais de neurociência e da computação visual, mas sim, como um mecanismo evolutivo “arcaico”, sem ficar estagnada, pois ela segue a sua jornada evolutiva onde a investigação visual artística ocupa  um lugar de destaque.
No cérebro, a sensação está associada à falta de acabamento e à ambiguidade nas obras de arte. A Neuroestética desenvolve uma reflexão sobre os mecanismos cerebrais de gratificação envolvidos no processo de criação que ocorrem basicamente a partir de uma experiência de frustração. A “constância cerebral” é caracterizada pela busca cotidiana de características imutáveis nos objetos e nas experiências para que o cérebro possa construir um mecanismo mnemônico de reconhecimento. O princípio da constância cerebral é decorrente da “constância da cor”.  A constância da cor é a propriedade pela qual a reconhecemos num dia de sol, num dia nublado, ao amanhecer  e ao  fim do dia. O cérebro desconta as variações de comprimento de onda, presentes em diferentes tipos de iluminação para manter a memória da cor – a cor é antes de mais nada constância. No entanto, o princípio  da constância não se restringe à percepção concreta do mundo, atua também em valores subjetivos como o gosto. Assim, as propriedades dos objetos como a cor, a forma, ficam retidos em nossa memória através do que Semir Zeki denomina de “conceito sintético cerebral”. A partir de nossa experiência sensória do mundo, os conceitos sintéticos cerebrais são acrescidos cotidianamente de novas características oriundas da percepção. Nessa perspectiva, questões como a representação, a mimese, o prazer visual são revistas pela neurofisiologia cerebral. Para a neurobiologia,  o prazer estético decorre da repetição da experiência e não do fato de a mesma ser agradável ou não. Através da fruição estética, o espectador ativa os mesmos centros de satisfação e recompensa cerebral usados pelo artista. 
Contudo, a idealização decorrente da constância cerebral acaba por produzir um sentimento de frustração e de inacabado; uma sensação de incompletude  e de morte, um mal-estar profundo que tentamos superar na arte. Para a neurobiologia, a insatisfação é um mecanismo biológico evolutivo que faz com que busquemos novas soluções para evolução da espécie. Desse modo, a criação parte de um sentimento primitivo de descontentamento e frustração que o artista busca superar na arte. A criatividade é vista como uma forma do cérebro disfarçar suas deficiências. A arte tem como função apreender e criar novos conceitos do mundo para que posteriormente sejam compartilhados com  toda espécie. O cérebro visual decodifica dados e constrói o mundo que percebemos — a imagem é produto do intelecto visual.
A Neuroestética de Zeki encontra pontos de convergência com a teoria de Georges Bataille que relaciona o processo de criação a um sentimento profundo de medo e mal-estar. Para Bataille, para que possamos pensar o mal, se faz necessário uma divisão inicial: existem dois tipos de mal que se opõem radicalmente. Um refere-se à atividade humana que busca atingir o bem e conquistar os desejos esperados com a intenção de evitar “fazer o mal”. O outro tipo de mal  está relacionado à transgressão, como, por exemplo, a  ruptura de tabus: esse tipo de mal  pode ser pensado como “agir mal”. O segundo tipo de mal é inerente ao processo criativo: a arte precisa do mal para evitar o tédio.  Assim, a obra de arte implica em uma angústia profunda causada pela sensação de que estamos fazendo algo errado, agindo mal. Para Bataille, o  escritor e o artista, em geral, desobedecem certas regras sociais e familiares,  colocando-os numa situação de culpabilidade: a criação, por se opor ao mundo da produção real do trabalho, coloca o artista numa situação de desobediência,  gerando culpabilidade e infantilização. O processo de criação implica numa desobediência, num avanço consciente em direção à proibição. 

A arte deve nos colocar em contato com a natureza humana em seu aspecto mais violento, fazer com que tenhamos a sensação de perceber o pior e nos confrontar com esse mal, fazer com que tenhamos consciência de que estamos num jogo de horror. 
Inspirados em Georges Bataille, alguns autores contemporâneos desenvolveram teorias da arte inspirados nesse no “princípio maligno” presente na arte. A crítica de arte Rosalind Krauss,  em sua reflexão sobre o informal na arte contemporânea, vê no impulso informe não uma vontade de representação, mas sim, de alteração e mutilação. 
Em sua teoria abjeta da arte, Julia Kristeva fala de um princípio traumático oriundo de nossa relação com a imagem. A autora atribui uma função crucial à imagem “arcaica primordial” enquanto evento fundador tanto do indivíduo, quanto do processo de criação. Assim, a  arte abjeta ou repulsiva é uma tendência que ganhou força nas últimas décadas do século XX e que continua presente na arte contemporânea. Esse movimento tinha como ponto de partida retomar a arte enquanto experiência sensorial e afetiva, buscando trazer à tona as relações primitivas do sujeito com a imagem. 
A análise abjeta do processo criativo afirma que o mesmo origina-se na paixão e repulsa primordial pela imagem. Sua manifestação estética na produção artística contemporânea decorre de uma afirmação dos aspectos estético-sensoriais e representacionais da arte em negação à arte vista apenas como abstração filosófica.

Para Kristeva, a arte abjeta é uma convocação do degradado como uma espécie de choro ou apelo em nome de uma humanidade recalcada. Para muitos, na cultura contemporânea, a verdade reside no traumático e no tema abjeto, no corpo doente ou mutilado. Assim, o corpo degradado é um importante testemunho contra o poder. Em decorrência desta separação inicial, o abjeto torna-se uma potência enquanto motor imaginário de origem da poética. Portanto, para a autora, a abjeção estaria na base de todo o processo de criação artística: a repulsa e a náusea são bordas pelas quais a arte se autoriza a frequentar o espaço inexistente do abjeto, tornando-os possíveis através de si. 

Ao investigarem mapas de ressonância magnética nuclear durante o processo de troca de olhares entre mães e seus bebês , de  experiências de amor romântico, e de apreciação de obras de arte, a neurobiologia, a neurologia e a neurofisiologia detectam nestes diferentes contexto a ativação das mesmas áreas no córtex  cerebral. 

No caso das trocas de olhares e expressões faciais entre a mãe e a criança, comportamento este que ocorre mais ou menos até os quatro meses de idade e caracterizado pela fixação da criança ao olhar e a face da mãe, faz com que funções inatas do aprendizado visual sejam ativadas (Stamenov, 2002). Simultaneamente também é a ativada a área especializada de reconhecimento de expressões faciais e centros de recompensa (liberadores de neurotransmissores como a ocitocina) e supressão da região responsável pelo juízo crítico. Esse processo ocorre através dos “neurônios espelho”, grupo de neurônios, descobertos entre as décadas 1980 e 1990 pelo neurofisiologista Giacomo Rizzolati, revelando que o processo de aprendizado ocorre inicialmente através da observação pura. Esses neurônios, presentes no córtex pré-motor e córtex visual, mostram como podemos aprender através da imitação mesmo sem compreendermos o significado da ação e mesmo sem realizarmos nenhum movimento. Quando observamos alguém realizando uma tarefa qualquer, ativamos em nós a mesma área do córtex cerebral (ONIANS, 2007). 
Ao propor o mecanismo de ativação do processo criativo como um impulso decorrente da insatisfação inerente ao processo bio-evolutivo do cérebro, a Neuroestética acaba por reforçar algumas questões propostas pela teoria abjeta. O funcionamento dos mecanismos neurofisiológicos cerebrais, tais como, a ativação do córtex visual e regiões associadas com os neurônios espelho, a troca de olhares mãe/bebê estabelecem uma base biológica para a relação primitiva do sujeito com a imagem, bem como a intangibilidade e idealização decorrente dos “conceitos sintéticos cerebrais” que reforçam o inacabado e o informal, relacionando a arte a um mal-estar profundo.
Assim, a Neuroestética possui um aspecto abjeto/repulsivo. Primeiramente, pelo o foco nas heranças biológicas inatas decorrentes da evolução da espécie calcadas na origem da relação do sujeito com a imagem como ato fundador do mesmo; bem como, através do aprendizado com as experiências cotidianas do cérebro nos “conceitos sintéticos cerebrais” que, em sua impossibilidade, incompletude e frustração agem como um bio-drive para a evolução da espécie. E, por último, a forma como é feita a pesquisa de laboratório na neurobiologia com uso de cobaias,  como macacos, ratos transgênicos, cães, gatos e pacientes com cegueira seletiva (visual blindness).
Portanto, a Neuroarte deve ser abordada pela neurofisiologia cerebral e caracterizada pela visceralidade da experiência estética — a experiência sensório visual é antes de mais nada um evento neurofisiologico e bioquímico que ocorre no cérebro enquanto víscera.
Através do conhecimento propiciado pelos experimentos científicos, a Neuroarte nega a concepção equivocada  de que existiria uma arte retiniana contraposta à uma arte da ideia ou do intelecto. A Neuroarte também funciona por retroalimentação. As artes visuais,  desde sua origem, desvendam os mecanismos cerebrais de construção da imagem. A neurobiologia e a Neuroestética analisam estes mecanismos sob o ponto de vista da ciência. E, por fim, o computador  através dos algoritmos e interfaces gráficas de visualização usa esses saberes. Assim, a  computação visual inerente aos exames de ressonância nuclear magnética age enquanto “imagem instrumento” (propriedade de ação em tempo real das imagens à distância – telepresença), desvendando o funcionamento dos mecanismos cerebrais do córtex visual. Num processo de retroalimentação, a Neuroarte apropria-se desse conhecimento científico para produzir objetos artísticos, potencializando e focando a experiência estética do espectador a partir desses saberes.

Para concluir, é importante demarcar algumas questões instauradas pela  Neuroarte: ela é anti-conceitual no sentido de que devolve à investigação visual e à fruição estética  um status de conhecimento; é abjeta porque reconstrói a relação primordial com a imagem, bem como pelos modos de investigação que utiliza;  a tecnologia é vista em seus estágios evolutivos, abstratos (imagem nas cavernas, perspectiva e câmera obscura) que avança por progresso e tecnicidade até modos mais concretos (fotografia de película e cinema, vídeo, fotografia e cinema digitais, vídeo de alta definição, imagem de síntese e realidade virtual) e assim é abordada por acoplagem e prolongamento.
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