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RESUMO

O presente estudo oferece uma contribuicdo no sentido de ampliar a compreensao
acerca de como o desenvolvimento das poéticas —enquanto se entende “poética”
como o design dos aparelhos de producdo de realidade— nao apenas exerce
influéncia, mas de fato ocasiona as transformacdes do mundo tanto no ambito
estético quanto ético e politico. Nesse sentido, o que se pretende destacar é
importancia de conhecer as estruturas formais da linguagem (em sentido amplo)
como meio para a promogao, na cultura, de novas possibilidades de pensamento e
acao capazes de propor respostas a questdes de interesse publico relativas a
problemas de ordem tanto estética quanto cultural, social, ética e politica. A
experiéncia efetiva das formas-de-vida humanas sempre decorre de poéticas —de
processos de produgdo de mundo. Em virtude disso, este estudo desenvolve uma
analise dos conceitos relacionados a ideia de poética por comparacdo de dados
referentes ao campo da Educacdo e da Arte (em sentido amplo). A partir dessa
comparagao entre elementos comuns entre educacgao e arte, revela-se o fato de que
0S recursos poéticos, as opgdes estéticas, os sistemas éticos e as agdes politicas
constituem-se mutuamente. No entanto, é importante notar que a “poética” se situa
como uma categoria a parte na medida em que é sempre por meio dela (isto €, do
uso de seus recursos) que se determinam as opcdes estéticas e, por esse prisma,
determinam também os sistemas éticos e as acdes politicas determinam as poéticas.
Ao mesmo tempo, os critérios para a criacdo de poéticas —os aparelhos de
producdo de mundo— tem sempre bases éticas, estéticas e politicas. Nesse
contexto, o que este estudo pretende observar, no ambito da educacio e da arte,
concerne aos modos como se realizam os processos de manutengdo ou de
continuidade do mundo — ou seja, os processos de conservagao ou de renovagao
das formas-de-vida. A fim de desenvolver essa observacdo, o estudo pretende
demonstrar que as tendéncias de manutengdo (conservagdo) e continuidade
(transformagao) do mundo e das formas-de-vida sao orientadas por um “estado de
animo” ou “disposicao afetiva” frente a realidade e, desse modo, é a indole
determinada por tais fatores o que vincula o design das diferentes poéticas a
manutencdo da ordem das coisas ou a continuidade do mundo de duas maneiras
diferentes, a conservacao ou a renovagao —ou, nos termos de Hannah Arendt, ao
“amor-ao-mundo” ou a “natalidade”. Nesse sentido, “estado de &nimo” ou
“disposigao afetiva” frente a realidade, por sua vez, é também produzido, ou seja, é
também determinado por uma poética, e essa poética é o Estudo. A ideia de Estudo
vem sendo desenvolvida quanto a seu vinculo com a dimensdo de amor-ao-mundo
em diferentes obras. O presente estudo pretende contribuir com o desenvolvimento
de uma elaboracao que se refere ao vinculo da ideia de Estudo com a dimensao da
natalidade. O que esta tese sustenta é o argumento de que sido as formas
consequentes das poéticas de Estudo manifestas em processos de experiéncia na
educacdo ou na arte que, orientados por um tipo de “estado de animo” ou
“disposicao afetiva”, determinam sua fungao enquanto for¢cas de reproducdo ou de
renovacao do mundo e das formas-de-vida humanas.

Palavras-chave: Estudo; Arte; Poética; Natalidade; Refuncionalizacao.



ABSTRACT

This study offers a contribution towards broadening the understanding of how the
development of poetics —while “poetics” is understood as the design of reality
production apparatuses— not only exerts influence, but actually causes the
transformations of the world aesthetically, ethically and politically. In this sense,
what is intended to be highlighted is the importance of knowing the formal
structures of language as a means for promoting, in culture, new possibilities of
thought and action capable of proposing answers to questions of public interest
related to problems of both aesthetic and cultural, social, ethical and political. The
effective experience of human life-forms always stems from poetics —from world
production processes. As a result, this study develops an analysis of concepts
related to the idea of poetics by comparing data referring to the field of Education
and Art. From this comparison between common elements between education
and art, it is revealed that poetic resources, aesthetic options, ethical systems
and political actions are mutually constituted, however, it is important to note that
“poetics” stands as a separate category insofar as it is always through it that both
aesthetic options and ethical systems are determined; through this prism ethical
systems, aesthetic options and political actions. But, at the same time, the criteria
for the creation of poetics themselves —the devices for world production—
always have ethical, aesthetic and political bases. In this context, this study
intends to observe, in the scope of education and art, how the processes of
maintenance or continuity of the world are carried out —that is, of conservation or
renewal of forms-of-life. In order to develop this observation, the study aims to
demonstrate that the tendencies towards maintenance (conservation) and
continuity (transformation) of the world and forms of life are guided by a “state of
mind” or “affective disposition” towards reality. and, in this way, it is the nature
determined by such factors that links the design of different poetics to the
maintenance of the order of things or the continuity of the world in two different
ways, to conservation or renewal —or, in Hannah Arendt's terms, to “love-of-the-
world” or “natality”. In this sense, “state of mind” or “affective disposition” towards
reality, in turn, is also produced, that is, it is also determined by a poetic, and this
poetic is Study. The idea of Study has been developed regarding its link with the
love-of-the-world dimension in different works. The present study intends to
contribute to the development of an elaboration that refers to the link between the
idea of Study and the birth rate dimension. What this thesis supports is the
argument that they are the consequent forms of Study poetics manifested in
processes of experience in education or art that, guided by a type of “state of
mind” or “affective disposition”, determine their function as forces of reproduction
or renewal of the world and human life forms.

Keywords: Study; Art; Poetics; Natality; Refunctionalization.
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Memorial

O estudo que se apresenta nesta tese tem como principal motivagao
uma série de experiéncias académicas, profissionais e também pessoais'
que se constituem como uma estrutura ou, melhor ainda, uma constelacéo. E
possivel dizer desse conjunto que se organiza como uma espécie de “duplo”
da minha propria vida, e a memoria dessas experiéncias e o constante
processo de sua ressignificagdo que o passar do tempo continuamente
proporciona atualmente realiza-se —materializa-se— na forma do texto que
adiante se apresenta. E esse é o momento de dar-lhe voz em primeira
pessoa, pois ndo se trata apenas da atmosfera simbdlica, conceitual e afetiva
em que vivo e que organiza um determinado estado de animo que opera
como as lentes por meio de que vejo o mundo, mas também de um mundo
que —tendo, de certa forma, o seu “préprio ser’— habita em mim.

Acredito que toda essa experiéncia organizada no presente tem raizes
muito antigas. Hoje —ja aos 48 anos de idade ainda®— percebo relagbes de
afinidade entre essa visdo de mundo historicamente constituida e dados

biograficos provenientes mesmo da infancia. Talvez o fato de, em crianga, ter

' Registros relativos a algumas das experiéncias mencionadas neste Memorial est&o
disponiveis a apreciagao do leitor na segao de Anexos do presente texto.

2 A incongruéncia entre o uso dos advérbio “ja” e “ainda” aplicados a uma mesma
circunstancia é proposital.



sido filho de pais separados, tenha feito com que eu mesmo tomasse a
iniciativa —e, pelos motivos que forem, assim me permitiram— de viver a
cada ano da minha formacéo escolar convivendo de maneira intercalada com
o pai, no Rio de Janeiro, e com a mae, em Porto Alegre, de modo a n&o
frequentar a mesma escola por dois anos seguidos e inclusive a nao
regressar nenhuma vez aos mesmos convivios escolares (pois cada vez que
eu voltava a uma cidade ou a outra, as casas e 0s bairros em que morava
eram também outros, de modo que as escolas e 0s grupos de amigos eram
distintos a cada vez), talvez esse tipo de vivéncia tenha despertado em mim
um gosto e uma abertura a experiéncia da diversidade e da pluralidade de
perspectivas, diferentes olhares, diferentes vozes. O curso dos estudos de
Ensino Médio foi o primeiro em que me mantive em uma unica cidade por
trés anos consecutivos, ligado mais ou menos ao mesmo grupo de amigos
por interesses comuns. Foi nesse periodo que despertou o meu interesse
primeiro pela literatura e em seguida pelo teatro®. Aos dezoito, participei de
uma edicado da celebrada oficina de criacao literaria ministrada pelo escritor
Luiz Antdnio de Assis Brasil, que era (e ainda €é) realizada na PUC de Porto
Alegre como um curso de pés-graduagado em nivel de especializagdo. Mesmo
assim, fiz inscricdo no processo de selecdo com os dois textos curtos
requeridos e a apresentacdo de um curriculo. Lembro ter escrito assim no
espaco do formulario: “Curriculo?!” “E, curriculo.” “Bom... va 1a!”, e contado
algumas “coisas bobas da minha pequena vida”, como diria Manoel de Barros.
No mesmo ano, fiz estreia como ator no teatro, numa montagem de A roupa
nova do rei, e na rua, com Panis et circencis, ambos na Trupe de
Experimentos Teatrais Bumba Meu Bobo, com dire¢cdo de Jessé Oliveira. No
ano seguinte, voltei a morar no Rio de Janeiro com meu pai e frequentei o
curso de formacao de atores da Casa das Artes de Laranjeiras, particular e
de nivel técnico, que abandonei no primeiro ano ao ser aprovado para o

bacharelado em Artes Cénicas da UNI-Rio, publico e de nivel superior.

3 Até entdo, meus Uncos “amigos” eram a pratica do desenho e a contemplagdo musica, com
quem eu convivia solitariamente.



No Rio de Janeiro, entédo, tive a oportunidade de atuar com direcdo do
saudoso Marcio Vianna* na sua ultima “farra de atores”, Ambulédncias na
contramé&o. Ao término do grupo Muito Prazer, com a morte repentina do
diretor, criei a performance Poesia na Praia® e, em virtude de alguns dos
encontros que aconteceram em virtude desse trabalho, nasceu o Nucleo de
Cultura Popular Céu na Terra, ainda em atividade e hoje mais conhecido pelo
Bloco do Céu na Terra, que percorre as ruas de Santa Teresa desde o0 ano
2000 no carnaval carioca. A experiéncia com esse grupo nos espetaculos O
auto do Boi Estrela, Pastoril Céu na Terra e Cantoria de Reis, no entanto,
apesar de muito importantes e prazerosas, fizeram com que eu repensasse
meus propositos em relagéo ao teatro.

Abandonei o curso da UNI-Rio e fui pra Minas com a namorada.
Trabalhamos juntos numa iniciativa educacional em zona rural e fizemos
teatro de bonecos —de fio e de mamulengo. Paralelamente, comecei a
trabalhar como ilustrador de literatura infanto-juvenil e como designer grafico
até chegar a resolugao de que, para me tornar o ator que eu acreditava
desejar ser, precisava ampliar meus conhecimentos de mundo. E foi por isso
que decidi voltar a universidade e cursar a graduagao em Histéria em Juiz de
Fora®:. ao estudar histéria o que pretendia era fundamentar as bases,
digamos, “sociais” que eu julgava necessarias a “formacao humana” do poeta,
isto &, do artista, de maneira geral. E, de fato, a faculdade de histéria teve
muito valor nesse sentido, a ponto de que, no ultimo ano do curso, também
encontrei 0 “tema” que ja vinha buscando para voltar ao teatro: escrevi meu
trabalho de conclusdo de curso sobre as relagdes entre [a] o diagndstico da
“tradicdo ocidental” que Oswald Andrade traga em A crise da filosofia
messianica, [b] o estudo de Augusto Boal sobre o que ele define como O
sistema tragico-coercitivo de Aristoteles, em que o diretor carioca analisa as
questdes ideoldgicas relativas a poiesis do esquema tragico praticado no
teatro grego e [c] o conceito de “fic¢gdes sociais” desenvolvido por Fernando

Pessoa no “conto de raciocinio” (escrito a moda dos dialogos de Platado) O

4 Em 1990, Marcio Vianna venceu o Prémio Moliére pela diregéo do espetaculo Marat, Marat!
- sua adaptagado do Marat/Sade de Peter Weiss.

5 A performance Poesia na Praia foi documentada em reportagem da televis&o estatal alema
ZDF, disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=BMBCFMnTTO8>. Acesso em 15,
jun, 2023.

6 Juiz de Fora era a cidade mais proxima da “roga” em que entdo ndés moravamos.




banqueiro anarquista. Ao final do curso, em 2007, criei —sem sequer saber
ainda que o processo tinha essa definicho— uma tradugao intersemidtica
desse estudo e atuei no solo teatral O duelo, de que fui diretor e dramaturgo.
A experiéncia com o espetaculo foi maravilhosa, e o mantive em circulagéao
por um ano. Durante esse ano, ingressei no curso de especializagao
oferecido pelo Programa de Pés-Graduagédo em Ciéncias da Religiao da
UFJF, onde, além de cursar as disciplinas, realizei um estudo sobre a
terminologia religiosa do diretor de teatro polonés Jerzy Grotowski em torno
da construcdo de seu conceito de “ator-santo” em Em busca de um teatro
pobre — livro que € um dos marcos principais da “virada conceitual” que
institui as bases do assim chamado “teatro contemporédneo” — e suas
relagbes com os estudos do antropdélogo Marcel Mauss sobre o xamanismo
em O feiticeiro e sua magia. Nesse periodo, porém, percebendo que como
artista eu era um péssimo negociante, ndo levei a iniciativa do espetaculo O
Duelo mais a frente por nao ter vontade o suficiente para aprender a ser
também produtor, ja que entdo eu trabalhava, como se diz em Minas,
“sozinho de tudo”.

Além disso, no ano seguinte, minha filha nasceu. Assim, ja que minha
esposa havia se tornado funcionaria em regime estatutario do municipio de
Juiz de Fora e a prefeitura dessa cidade oferece um dos melhores planos de
carreira para professores em nivel de educagdo fundamental do pais,
incentivei que ela fizesse o mestrado, a fim de obter um acréscimo de
cinquenta por cento em seus vencimentos, e continuei trabalhando com
ilustracdo e design grafico. Felizmente, a formacdo no mestrado fez muito
bem a ela, ndo somente quanto ao salario, mas quanto a formagao
profissional e humana, de modo que segui atuando como ilustrador e
designer até que ela concluisse o doutorado.

Ao final desse processo, fomos contemplados, por meio do edital do
fundo municipal de incentivo a cultura de Juiz de Fora, com o financiamento
para gravacdo do CD RodaDanga: musica para cantar, dangar e brincar —
cangbes da tradicdo popular ou inspiradas nela, resultado dos anos de
pesquisa percorridos nos estudos com o Céu na Terra e nas nossas agdes
em educacgao. Nesse trabalho, atuei como compositor, arranjador, intérprete

vocal e instrumental.



Concluida essa etapa, foi a minha vez. Ingressei no mestrado em
Artes da Cena na UFRJ, a fim de estudar uma questdo tedrica relativa ao
conceito de “ator-santo”, como continuidade do estudo realizado na
especializagdo em Ciéncia da Religido da UFJF. Meu projeto foi aceito, mas,
em alguns meses, minha orientadora observou que o tema demandaria um
estudo muito extenso para ser realizado em nivel de mestrado, e quis saber
se eu podia propor um tema diferente, mais exequivel. Felizmente, isso foi
possivel em virtude de que nos primeiros meses de mestrado eu havia feito
relagdes entre varias questdes relativas a teoria da performance, que as
disciplinas do curso Arte e Performance com a professora e performer
Eleonora Fabido me proporcionaram conhecer, e a leitura de cartas em que
Fernando Pessoa escrevia a seus amigos sobre os processos de criagéo da
—por ele chamada— dramaturgia dos heterénimos. Assim, minha
dissertacdo de mestrado defendeu a tese de que, sob o prisma da teoria
‘pierremenardiana” de Jorge Luis Borges —em termos simples, a “teoria” de
que a leitura de um texto que caracteriza o encontro entre um leitor atual de
uma obra do passado constitui-se também por todo o constructo cultural que
se produz em fungdo do intervalo histérico entre producédo e recepgcao— é
possivel perceber que Fernando Pessoa, ao produzir e publicar “em campo
expandido® os textos dos heterbnimos, adota procedimentos da arte
contemporanea avant la lettre e, assim, revela-se ao leitor do presente como
um artista da cena contemporéanea do século XXI em virtude do conjunto de
“refuncionalizacdes” (conforme Benjamin/Brecht) percebidos [a] nos proprios
procedimentos poéticos adotados por Pessoa e [b] na leitura contemporanea
da obra (i.e., na recepgao) de tais procedimentos a partir da referéncia dos
conceitos que possibilitam aquela compreensdo como tal —a compreenséao
de que Pessoa “passa a ser’” um artista da cena contemporénea do século
XXI.

A época, o PPG em Artes da Cena da UFRJ ndo oferecia ainda o
curso de doutorado, assim, estimulado pela professora Rosyanne Trota, que
participou da banca de defesa da dissertacdo por indicacdo do meu entao
orientador, Daniel Marques, apresentei candidatura ao doutorado em Artes
Cénicas na UNI-Rio. No entanto, motivado que estava a voltar a cena como

ator, propus um projeto de carater mais experimental e, digamos, bastante



audacioso, e ndo uma continuidade da pesquisa desenvolvida no mestrado.
Nesse contexto, passei nas provas, mas meu projeto ndo foi acolhido. No
entanto, em virtude da vontade de dar prosseguimento aos estudos, submeti
proposta de pesquisa em Juiz de Fora, onde moro, ao PPG em Educacgao da
UFJF, com foco sobre o estabelecimento de relacdes entre os processos de
formagdo de ator e a formacdo de professores em geral. O projeto foi
acolhido, mas ainda no primeiro ano percebi que a pesquisa em questdo se
revelou pouco exequivel, de modo que tomei a iniciativa de apresentar
candidatura ao Programa de Pds-Graduagao em Estudos Literarios da UFJF,
dessa vez, sim, com uma proposta que dava continuidade ao trabalho
desenvolvido no mestrado. Fui aprovado e meu projeto foi acolhido. No
entanto, ao mesmo tempo em que fui aprovado no doutorado em Estudos
Literarios, fui contemplado com uma bolsa de doutorado no PPG em
Educacdo. Desse modo, em virtude dos imperativos econémicos, que a todos
confrangem, optei por continuar o doutorado em Educacao e abrir mao da
vaga no de Letras. Todavia, ocorreu, no Programa em Educacgéo, junto ao
Nucleo de Estudos em Filosofia e Poética da Educacdo (0o NEFPE), o
encontro com novos referencias de pesquisa, os quais encaminharam meus
interesses para uma direcao diferente. Desse modo, realizei uma transicao
de linha de pesquisa, a partir de entdo com orientacdo do professor
Maximiliano Lépez, e passei a situar meus estudos no ambito da Filosofia da
Educacdo. Essa opgao revelou-se benfazeja ndo apenas em termos de
referenciais tedricos e conceituais melhor conectados a meus interesses de
pesquisa, mas também em virtude do acontecimento da pandemia de Covid-
19, que teria inviabilizado completamente a proposta inicialmente submetida
ao Programa.

Situado entdo no “mundo” da filosofia, meu estudo passou a dedicar-
se, Como veremos a seguir, a analise da poiesis de determinados processos
de criagao artistica que, em virtude das “refuncionalizagbes” que operam por
meio de seus procedimentos de produgado, sao capazes de orientar outros
artistas a também tornarem-se produtores de novas refuncionalizagdes
(conforme Benjamin) ou ‘“instauradores de discursividade” (conforme
Foucault). As praticas especificas analisadas nessa pesquisa sao exemplos —

€ 0 que a tese defende — da aparicdo do “novo” na tradigdo, isto €, da



irrupcao de novos pensaveis e novos possiveis que originam, a partir da
referéncia ao pensamento de Hannah Arendt, eventos de “natalidade” que
produzem a continuidade do mundo, ou seja, sua renovagao, € nao a mera
manutengdo de formas-de-vida ja dadas. Nesse contexto, se estabelece o
vinculo entre os conceitos de “refuncionalizagédo” em Benjamin, “instauragao
de discursividade” em Foucault e “natalidade” em Hannah Arendt. Além disso,
a nocao de “ficgdo” enquanto fundamento da realidade humana —
integralmente produzida pelos “artificios da fabricagéo” tanto na dimenséao do
“trabalho”, da “obra” e da “agao”, como indica Hannah Arendt— é abordada
por meio de elaboragdes de Vilém Flusser (em Lingua e realidade,
Comunicologia e outros textos) e do proprio Fernando Pessoa (em O
banqueiro anarquista). A tese produz ainda um estudo que propde uma
‘recompreensao” —ou “refuncionalizagcdo”™— do sistema conceitual referente
a ideia de poiesis em Aristételes (dynamis-enérgeia-érgon-enthelekeia-thelos)
ao perceber as obras analisadas como exemplos de “natalidade” que
produzem resultados finais sem fim, i.e., produzem obras que se
caracterizam por uma espécie de inacabamento constitutivo necessariamente
dependente do carater dos processo de recepgao para que um sentido
efetivamente se produza — e esse tipo especifico de produgdo de sentido
ocasiona também o acesso a condicdo originaria de indeterminacdo da
linguagem que, na perspectiva de diferentes pensadores (como Giorgio
Agamben, Vilem Flusser, Fernando Pessoa, entre outros) constitui o
fundamento da condi¢gdo humana.

Nesse percurso, percebi que os caminhos de pesquisa relacionados a
meus temas de interesse sdo muito proficuos, e a vontade prosseguir
acompanhando-me deles parece estar longe de arrefecer. Assim sendo, é
possivel afirmar que esta etapa da vida, que agora de finaliza com a
conclusao deste curso de doutorado, marca o inicio de uma trajetoria de

estudos por meio dos quais pretendo cada vez mais me aproximar da vida.



Introdugao

O presente estudo [1] focaliza a situagcdo da Arte (dos processos de
producao de obras de arte) como constructo cultural situado na fronteira
ambigua entre a manutencéo e a renovagdo do mundo e [2] argumenta que,
em virtude dessa condigdo de indeterminacdo entre duas tendéncias
divergentes, um tipo especifico de producgao artistica pode ser observado e
analisado como uma alegoria referente a constituicdo de processos
educacionais. Consequentemente a elaboracdo dessa alegoria, cujo
fundamento esta na analise de determinados procedimentos poéticos na arte,
pretendemos desenvolver uma formulagdo acerca das relacbes entre as
poéticas artisticas e as poéticas educacionais na medida em que interessa
tanto ao campo da arte quanto ao da educacao situarem-se criticamente ante
a continuidade do “mundo” entre o “amor-ao-mundo” e a “natalidade”, como
se compreendem tais conceitos a partir do pensamento de Hannah Arendt.
Nessa perspectiva, Arte e Educacdo constituem-se como “aparelhos de

producdo” de mundo, no sentido que Walter Benjamin atribui a esse termo.



Educacdo e Arte, desse modo, estabelecem-se tanto como instrumentos
quanto como procedimentos de conservagao ou de renovacido do mundo.
Este estudo, portanto, é dedicado a observagao de relagdes especificas entre
processos de criagao artistica e de producdo de mundo como possibilidade
instrumental para a elaboracao de proposicdes relativas a concepcédo de uma
nocao de Educacado voltada a renovagdao mais do que a conservagao do
mundo e das formas-de-vida ja convencionadas, ou seja, a concepgao de
uma noc¢ao de Educacgao aberta, mais do que tudo, a natalidade, a renovacgao,
a emergéncia do inesperado. Esse olhar, portanto, se dirige a uma
observacgao interessada no “sentido” da Educacéao e pretende perceber esse
sentido por meio de uma analise comparativa de processos “educativos”
como o0s que se revelam em determinados atos de criagéo artistica. Os casos
tomados como exemplo referem-se a especificidade de procedimentos
produtivos (procedimentos poéticos), como os que se manifestam nas obras
de Lygia Clark e Fernando Pessoa, entre outros. O que se cré é que essa
analise, orientada pela referéncia a ideia de “natalidade” em Hannah Arendt,
como ja foi dito, pode também contribuir para uma ampliagdo da
compreensao da propria nocao de “natalidade” na medida em que se perceba,
naqueles processos artisticos especificos, a manifestacdo de diferentes
praticas da “refuncionalizacao” de “aparelhos de producdo” — no sentido que
Walter Benjamin atribui a esses conceitos.

A ideia de “natalidade” tem seu sentido produzido em virtude do
vinculo que estabelece com a nogéo de “amor-ao-mundo”. Em dialogo, essas
duas ideias constituem, portanto, um par conceitual. O “amor-ao-mundo”, por
um lado, concerne a preservagcdo da cultura, isto é, a conservagao do
‘mundo”, enquanto a “natalidade”, por outro, aparece como expressao da
continuidade. Porém, trata-se, essa continuidade, ndo da manuteng¢do do
mundo, ndo da repeticdo do mesmo, mas da sua renovagao: da produgcédo —
e nao da reproducdo— das formas-de-vida humanas.

A partir de tais consideragoes, depreende-se, portanto, que, entéo, por
constituir-se como o modo pelo qual as novas geragdes encontram o mundo
e, a partir desse encontro, participam do mundo, a Educacéo se realiza em
duplo sentido, isto €, numa so6 diregcdo, mas com caracteristicas diferentes,

ainda que complementares. Assim, a Educacao se dedica, por um lado, a
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preservagao dos bens do mundo humano com o objetivo de transmiti-los as
novas geragdes e, por outro, a permitir e possibilitar a realizagao do propdsito
essencial das novas geragbes: dar continuidade ao mundo. Ou seja, a
Educacao se realiza entre os esforcos decorrentes do “amor-ao-mundo” e o
impulso de “natalidade”. Visa, portanto, contraditoriamente, tanto a
conservacgao quanto a renovagao do mundo.

No entanto, cabe notar também que o que compreendemos como
‘educacao” nao se restringe as praticas institucionais mais convencionais,
mas concerne a todas as instancias em que cada ser humano toma parte, no
decurso da vida, nos mundos de que participa: o contexto sdcio-historico de
uma dada sociedade, a vida familiar, as amizades, os interesses culturais, o
trabalho, a religiosidade... tudo, enfim. A educacéao, entao, concerne a tudo
que esta relacionado com as praticas por meio das quais o ser humano
produz e habita o mundo, seja conservando, seja renovando a cultura em que
se insere e seus bens, seja preservando ou renovando as formas-de-vida que
os constituem (que constituem os seres, os bens, o mundo, a cultura).

Esse processo historico (a continuidade da vida humana em virtude da
conservagao ou da renovagdo do mundo e das formas-de-vida) em seu
decurso, aparenta modificagdes de toda sorte. Tais modificacdes, porém,
abrangem uma grande variedade de aspectos exteriores —o0s quais se
referem a crencas, valores, comportamentos, costumes, habitos, leis etc.—
que, por seu turno, ocultam a manutencdo dos aspectos interiores das
relagdes socio-culturais —aspectos esses relativos as hierarquias de poder e
aos privilégios sociais.

Com relacédo a histéria, portanto, ao mesmo tempo em que, por um
lado, se verificam constantemente eventos de transformagdo no ambito do
conteudo das experiéncias atinentes as dimensodes estética, ética e politica,
também por outro, se verifica constantemente a manutencdo no ambito da
forma das experiéncias atinentes a dimensdo da logica que estrutura a
producdo dos conteudos (esses sim, variaveis). Ou seja, com relagdo a
histéria, modificam-se os discursos, mas permanecem os regimes diScursivos;
modificam-se os projetos, mas permanecem os modelos.

Assim, na medida em que transformam-se os cenarios, mas preserva-

se o drama, as caracteristicas das relacbes se modificam de acordo com o
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contexto de cada época e de cada ambiente cultural, mas as condigdes
dessas relagdes se mantém as mesmas, sempre orientadas pela légica da
dualidade referente ao conceito liberdade/servidao. Com isso, e orientadas
por essa logica, as sociedades se organizam em pelo menos dois grupos
fundamentais: por um lado, uma diminuta elite dominante, por outro, os
grandes contingentes populacionais que sustenta essa elite.

As organizagdes politicas, as configuragcbes éticas e os padroes
estéticos de cada sociedade frequentemente se modificam e se renovam,
com maior ou menor constancia; a estrutura légica da hierarquia de poder,
porém, se preserva continuamente. Mesmo que o poder “mude de maos”, as
dindmicas das relagdes de dominagao e subserviéncia seguem igualmente
em vigor no curso da histéria; modificam-se nos aspectos exteriores, isto €, a
aparéncia das relagdes, mas sdo preservadas nos aspectos interiores, no
que tém de essencial. A forma (morphe) é variavel, a estrutura (eidos) é
constante.

As instituicbes de conhecimento, em seus mais diferentes niveis de
escolarizagdo, promovem processos educacionais cuja énfase é dedicada a
preservagao da heranga cultural, ou seja, nelas predominam os esforgos
derivados do “amor-ao-mundo”, dos quais decorre a produgao de
conhecimento sobre o mundo. A arte, ainda que influenciada em grande
medida pela mesma légica do conhecimento, promove processos
educacionais cuja énfase pretenderia dedicar-se a renovagao da cultura, ou
seja, nela predomina o impulso da natalidade, a heuristica, a criagao de
mundo.

A Arte, porém, participa da tradicdo cultural e recebe influéncia dessa
herancga. Ainda assim, mesmo que em casos raros, pode desarticular, mesmo
que apenas provisoriamente, a légica hegembdnica, confrontando as
hierarquias e questionando sua ordem convencional.

O centro deste estudo, entéo, refere-se, como ja foi dito, as relagdes
entre a Educagao e o trabalho de determinados artistas que, apesar das
tradicbes de que participam, [a] orientam seus processos produtivos no
sentido da criagdo, e ndo da reprodugao dos aparelhos de producao de que
fazem uso e, assim, promovem diferentes tipos de “refuncionalizacdo” de

seus regimes discursivos e, desse modo, ocasionam “natalidade” na cultura
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por meio de suas praticas. E em virtude desse tipo de uso livre
(“refuncionalizante”) dos meios de produgao que eles —os artistas— operam,
superando os procedimentos tradicionais de “conservagao” das suas
herangas, que suas agdes se coadunam a dimensao da “natalidade”.

Desse modo, a pergunta que move este estudo diz respeito ao desejo
de saber se o estudo —ou seja, a contemplagdo— das praticas de tais
artistas pode produzir ja, no presente, algo da liberdade esperada ante a
l6gica hegémonica da ordem hierarquica socio-econémica vigente no mundo
atual ou, pelo menos, de saber se o estudo —a contemplacgao, repetimos—
das praticas de tais artistas pode contribuir para a produgcdo de uma
adaptacao gradual dos espiritos a realizagao da sociedade livre.

O estudo se realiza no ambiente do PPGE-UFJF e, mais
especificamente, do NEFPE —Nucleo de Estudos de Filosofia, Poética e
Educacao. Além da propria nogao de Estudo, ja o préprio nome desse Nucleo
de atividades reune esses trés outros conceitos: Educacéao, Poética, Filosofia.
Por Educacao, ja foi dito que se entende qualquer processo por meio do qual,
no espago no e tempo, o ser humano venha gradativamente a integrar-se ao
mundo —isto €, a cultura da sociedade em esta inserido— e, eventualmente,
venha a transformar esse mundo. Em outras palavras, a Educacéao refere-se
ao processo de humanizagdo —ao devir— individual e social em contextos
culturais. Quanto a ideia de Poética, € bom que se diga que, além do senso
comum, em que se designa como “poético” aquilo que, por alguma razéo,
apela a nossa sensibilidade ou a nossa emocgao e, eventualmente, causa
algum tipo de comocgao, o termo “poética”’, no sentido “filosofico”, refere-se,
diferentemente dessa acepgéo, aos modos por meio de que algo se produz
ou é produzido. Com relagdo a essa segunda significagdo (a significacéo
filosofica), ha ainda, na estética literaria, por exemplo, uma diferenciagao
entre a Poética “na” e “da” literatura. No primeiro caso [poética “na”], refere-
se aos estudos da “lirica” (em verso ou em prosa), isto €, aos estudos de
questdes relativas a expresséo “subjetiva” da instadncia que, ao leitor, aparece,
no texto literario, como “a voz que fala” — o “eu lirico” —, assim como também
refere-se aos estudos de temas e motivos, bem como de recursos de estilo.
No segundo caso [poética “da”], refere-se a estrutura projetual (ou seja, ao

design) de aparelhos de produgdo como, no exemplo da literatura, os
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géneros literarios —épico (narrativo), lirico (da poesia versificada) e
dramatico (teatral) — ou seja, as leis e aos mecanismos da producéo artistica.

A nocao de “aparelho de producao”, no entanto, pode ser percebida e
compreendida em outros contextos, alheios ao da literatura, em que, por
exemplo, a bicicleta, o automével e o avido sao aparelhos de producdo de
transporte, um templo religioso € um aparelho de produgdo de devogao, de
reveréncia e oragao, uma casa € aparelho de produgao de abrigo e repouso,
uma cozinha € aparelho de producédo de nutricdo e um banheiro é aparelho
de produgdo de higiene pessoal. Nesse sentido, em que os estudos de
‘poética” referem-se a estrutura projetual (ao design) de aparelhos de
producdo, também os “conceitos” e as relagdes que estabelecem entre si
constituem “aparelhos de produgao” de pensamento, o qual (0 pensamento)
se manifesta por meio de diferentes “idiomas”, que sao, por sua vez,
aparelhos de produgéo de linguagem e comunicagéo.

Assim, temos também uma definicdo inicial de “filosofia” (outro dos
elementos que compdem o nome do NEFPE): nesse contexto, Filosofia se
definiria como a produgdo de pensamento (no sentido de “conhecimento” ou
“saber”) por meio da articulagdo inter-relacionada de conceitos, categorias,
definicbes etc. Nessa perspectiva, entdo, esta tese configura-se como um
Estudo Filosofico (por assim dizer) sobre relagbes entre Poéticas ‘na’ e ‘da’
Educacao assim como ‘na’ e ‘da’ Arte. Quando se diz que este estudo é de
carater filosofico, no entanto, isso ndo significa que ha, entre os conceitos
nele articulados, uma relagao de causalidade que distingua, por exemplo, um
proposito especifico (uma “razao de ser” ou um “destino predeterminado”) na
Educacao ou na Arte, no Estudo ou na Filosofia. O que se apresenta aqui é
uma composicdo combinatoria de alguns elementos conceituais (ideias,
teorias etc.) a qual, numa perspectiva especifica, produz um sentido. Talvez
relacionado, esse sentido, a uma visdo de mundo particular. Essa elaboragao
“filosofica”, ou simplesmente “combinatdria”, é apresentada de maneira mais
cautelosa —tao cautelosa quanto o tempo dedicado a estes estudos pdde
permitir. Assim, mesmo que, em varias passagens do texto, eventualmente
muito mais se pudesse dizer sobre os diferentes temas abordados, esse
maior aprofundamento frequentemente néo foi possivel em virtude do largo

espectro abordado, isto €, em virtude do grande volume de pontos de
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interesse que a rede de relagdes entre as ideias apresentadas nessa nossa
composic¢ao conceitual veio a requerer.

A definicdo especifica da nogdo de Estudo como articulada no ambito
do NEFPE é fundamentada, inicialmente, pela concepcdo de que essa
atividade é sempre orientada por um “estado de animo” ou “disposicéo
afetiva” perante o mundo. Tal “disposi¢cao” pode, por exemplo, vincular-se a
uma tendéncia em que o estudo (nesses casos comumente definido como
“aprendizado”) de conhecimentos e saberes se realiza por critérios
apropriativos, com vistas a uma utilizacdo instrumental orientada a fins
determinados, ou, ao contrario, pode, aquela “disposicédo”, vincular-se a uma
tendéncia em que a ideia de estudo (diferentemente da ideia de
aprendizagem) tem a ver com a dedicagdo, ou seja, com a atengdo e o
cuidado aqueles conhecimentos e saberes. Dessa maneira, tal tendéncia
direciona-se ao cultivo de um mundo comum por interesse gratuito, isto é, se
realiza quando a atencao e o cuidado sao dirigidos nao a fins determinados,
mas ao cultivo e a partilha daqueles conhecimentos e saberes como bens
pertencentes a um mundo comum, em que a apropriagdo por interesses
particulares subordinada a valores como a lucratividade e o ganho privado
nao faz sentido. “Estados de animo” ou “disposicdes afetivas”, desse modo,
podem orientar visbes de mundo contrastantes, em que, uma vez
organizados por tais ou quais valores, exigem, por ou lado, uma postura em
que se toma algo do mundo por interesses privados, enquanto, por outro,
uma postura em que se cuida do mundo por interesse comum.

Assim, a partir dessa referéncia em que a ideia de estudo é o foco,
interessa pensar que, além do desejo e do desenvolvimento da capacidade
de cultivar conhecimentos e saberes como bens de um mundo comum com
vistas a sua preservagdo, o estudo pode promover nao apenas a
conservagcao desse mundo, mas também a sua renovagido mais ou menos
radical. Surge, entdo, a pergunta: se o estudo pode, em fungdo de
determinados procedimentos e praticas, proporcionar o cultivo do mundo
comum por meio da conservagao de seus bens, como € que, por outro lado,
pode também promover, nesse mesmo mundo, a renovagao desses bens e
desse mundo, ocasionando o aparecimento do inesperado ou do insdlito que

engendra a novidade radical? Uma hipotese para responder a essa questao
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sustenta que a disposicao contemplativa, fundada na atencéo e no cuidado —
uma disposicdo estudiosa, portanto — pode, na relacdo com os bens do
mundo humano —artes ou técnicas, conhecimentos ou saberes—,
proporcionar a percepg¢ao ndo apenas da figura de um objeto de interesse,
mas também revelar o fundo de indeterminagao originaria a partir do qual e
em fungdo de que a figura objetiva se articula. Essa hipdtese, portanto, tem
por base a percepcdo de que se uma obra que seja objeto de cuidado e
atencdo —objeto de estudo— ¢é sempre produto, i.e., € sempre uma
consequéncia determinada pelas regras de uma linguagem, resultado do
artificio humano, entdo compreender que as regras dessa linguagem nao séo
também mais do que regras, elas mesmas —ou seja, que s&o igualmente
produtos—, permite rearticular os elementos da préopria linguagem
modificando sua estrutura —e tal modificacdo, assim, implicara
necessariamente o nascedouro de obras ou produtos de ordem tao inédita
quanto for a reestruturacao na estrutura da prépria linguagem.

Desse modo, essa perspectiva de analise configura, por um lado, uma
abordagem vertical, em vista de que, a partir da distingdo entre aprendizagem
e estudo, se aprofunda uma observagao acerca da ideia de estudo, mas, por
outro lado, quando sugere que o estudo, além da tendéncia para o cultivo dos
bens mundo humano, manifesta também a tendéncia para a renovacido —
quicd uma renovagado radical— desses bens, exige uma abordagem
horizontal, pois envolve a andlise de algumas nog¢des ndo a partir da
elaboragao especifica de uma ou outra formulagdo conceitual, mas sim de
um modo em que se considere a pluralidade de seus significados. Desse
modo, conforme as questbes que nos sejam apresentadas (como serdo, no
decorrer dos capitulos subsequentes), ndo € adequado aos nossos
propositos excluir um ou outro ponto de vista em nome do rigor metodoldgico
que, em geral, se espera de uma tese de doutorado, uma vez que, em alguns
casos —e o0 presente caso € um deles— nao € exatamente simples
estabelecer uma relagdo de causalidade — ou seja, uma hierarquia vertical —
entre as ideias que apoiam nossos argumentos, pois seu valor, sua
importancia e eventual beleza residem justamente na pluralidade das vozes
que tornam possivel a sua aparigdo e, especialmente, no fato de que se

articulam num conjunto anti-hierarquico, por assim dizer. Conforme as
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questdes de interesse, os elementos conceituais com elas comprometidos
importam relativamente pouco individualmente; importam, isso sim, na
medida em que constituam uma estrutura, ou, melhor, uma comunidade
(conceitual) de sentido. De acordo com as circunstancias, apenas a
diversidade de elementos pode revelar a unidade, ou, em outras palavras,
conforme o caso, € justamente o arranjo de uma pluralidade o que € capaz
de conformar a singularidade —nao necessariamente uma singularidade
genuina, original ou “auténtica”, mas, na melhor das hipoteses, honesta.

E dessa maneira que este estudo apresenta uma contribuigdo relativa
a uma proposta de compreensdo de elementos que, associados de modo
particular, constituem uma estrutura conceitual que, por sua vez, determina,
finalmente, uma ideia de Poética a qual se refere aos meios técnicos por
intermédio dos quais o0 mundo é produzido. Essa ideia de poética implica a
analise dos critérios éticos, estéticos, e ldgicos que conferem estatuto politico
aos processos de producdo do mundo humano. Um mundo que, portanto, €,
“por natureza”, artificial. Tal definicdo —fundamentada ja numa contradicao
de termos— pretendemos apresentar no decurso deste estudo.

Na medida em que a natureza do mundo humano é constituida,
paradoxalmente, pela sua artificialidade, as questbes de interesse que
aparecem no decorrer deste estudo dizem respeito as relagbes entre as
ideias de “realidade” e “ficgdo”. No ambito desse interesse, emergem, entéo,
uma dupla pergunta. [a] Pode haver algum interesse a profissionais e
pesquisadores atuantes no campo da Educacéao a tarefa de pensar sobre as
relacdes entre ficcao e realidade? [b] No sentido de propor reflexdes tanto no
que diz respeito a pratica docente em sala de aula quanto a gestéo escolar e
ao estabelecimento de politicas educacionais, haveria algum valor —ou
mesmo algum sentido— em observar questbes relativas a processos
produtivos de praticas artisticas? Esta tese sustenta ndo apenas que sim,
mas também que o valor —e o sentido— dessa iniciativa esta relacionado ao
fundamento mesmo da ideia de Educagao, e isso —a relagdo indissociavel
entre processos educacionais e processos de criacdo artistica— € o que se
pretende demonstrar por meio da apresentacdo dos argumentos reunidos

neste texto.
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O mundo ocidental —cuja tradi¢do cultural orienta as configuragdes
das nossas formas-de-vida, organizadas a partir de relagdes que definimos
como logicas, politicas, éticas, estéticas e poéticas— € um mundo marcado
por condicbes de desigualdade que vao muito além das diferengas
particulares percebidas no ambito da pluralidade de individuos da nossa
espécie quanto ao fendtipo de cada um. Enquanto aspectos relativos a
morfologia e a fisiologia sdo naturais, as desigualdades sociais e econémicas
sao produzidas politicamente; sao desigualdades artificiais fabricadas a partir
de procedimentos determinados por critérios culturais, i.e., por critérios
l6gicos, politicos, éticos, estéticos e principalmente poéticos.

Sempre considerando a Historia, € possivel perceber que, no que
concerne ao percurso da experiéncia humana, a unica constante é a
impermanéncia: as geragdes sucedem-se continuamente, as culturas e os
costumes se modificam, as linguas tanto se transformam quanto se
extinguem e mesmo as conformagdes geograficas sdo remodeladas no
tempo tanto pela agcdo da natureza quanto pela intervengcdo humana. A essa
regra, no entanto, temos a excegdo que lhe cabe: as desigualdades
socioeconOmicas permanecem. Mesmo nos diferentes contextos das
variadas formas-de-vida organizadas no curso do tempo, desde as mais
antigas civilizagbes conhecidas até os dias de hoje, perdura um padréo
relacional formado por uma estrutura social dicotdmica estabelecida entre
pelo menos uma casta dominante —aristocracia, nobreza, realeza ou
qualquer grupamento que configure uma elite— e uma casta dominada —
escravizados, camponeses, operarios etc.— geralmente designada pela
palavra ‘povo’. Esse tipo de relagao, no entanto, ndo tem fundamento natural:
€ criacao humana; é consequéncia de acio politica. Destarte, a pluralidade
dos arranjos que em diferentes épocas e locais organizam as variadas
modalidades das nossas formas-de-vida confere a essas formas ampla
diversidade de aspectos superficiais, que aparentam modificagdes mais ou
menos drasticas conforme cada caso, mas o fundamento das formas-de-vida
—pelo menos nas culturas ocidentais— permanece inalterado: tratam-se de
relagdes de dominagdo em que diminutas minorias detém recursos de poder
suficientemente organizados para exercer autoridade, governo e controle

sobre ampla maioria.
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Os processos educacionais —formais ou informais— igualmente
constituem-se como produto de fabricagcbes humanas, ou seja, sdo fruto de
opcgdes politicas orientadas por critérios éticos e estéticos e realizados —
atualizados— por meio de procedimentos poéticos. A construgdo do prédio
de uma escola, por exemplo, &€ consequéncia de uma agao (decisao e atitude
politica), mas as escolhas que definem a localizagdo do prédio e a parcela da
populagdo que ali sera atendida obedecem a critérios éticos. Também sao
critérios éticos os que orientam a forma do prédio, o design da construcéao,
pois diferentes tipos ou estilos de design constituirdo condicbes de
possibilidade ao desenvolvimento de especificas praticas no ambito das
vivéncias educacionais que numa dada escola se pretendam promover. Da
mesma maneira, tanto o prédio quanto as praticas pedagogicas, na medida
em que sao orientadas por critérios éticos —relativos ao conjunto das
vivéncias sociais valorizadas naquela cultura—, serao materializados, isto é,
tornados reais, de acordo com critérios estéticos —referentes ao modo de
realizacdo das vivéncias que se deseje atualizar como forma de objetivacao
daquela realidade -cultural. Ademais, a tudo isso somente €& possivel
existéncia efetiva —como realidade tangivel, e ndo como devaneio ou
idealizagcdo— em decorréncia de praticas —procedimentos, agcdes— que, por
sua natureza, constituem-se como tal apenas por intermédio da/s poética/s
mais conveniente/s.

A percepgéao de tais processos organiza nossa consciéncia acerca de
que a vida que vivemos em sociedades instituidas é artificial. Da mesma
maneira, portanto, as desigualdades sociais e econbémicas existentes nas
culturas ocidentais — as desigualdades de acesso aos bens — sdo também
desigualdades produzidas por ag¢des politicas a partir de critérios éticos e
estéticos e de procedimentos poéticos. Assim, se agdes politicas produzem,
por esses critérios e por determinados meios, condi¢gdes de desigualdade
social e econbmica, e se a Educacdao é uma modalidade de acgao politica
presente nas nossas sociedades, entdo a Educacdo —como se a vem
praticando— tem sido também uma forma de producdo de desigualdade
social e econdbmica.

No entanto, conhecemos um discurso em que se afirma o contrario:

que a Educacéao existe justamente em virtude da promessa de uma igualdade
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futura. Os argumentos apresentados no presente texto, porém, confrontam
esse discurso e estdo aqui reunidos no sentido de demonstrar como e por
quais motivos essa ideia de igualdade prometida a um futuro inalcangavel
nao passa de uma estratégia para a manutencgéo, e ndo para a superagao,
daquelas formas de desigualdade a que nos referimos anteriormente. Isso é
o0 que pretendemos demonstrar por meio da realizagdo da critica de alguns
conceitos fundamentais no campo da Educacdo e da observacao de
procedimentos artisticos especificos em que a educagao dos artistas —isto &,
sua maneira de estabelecer relagdo com os bens culturais das suas tradigdes
de pertencimento— ocasionou ndao a conservagao, mas sim transformacéao
em seus mundos. Pensar a partir desses casos de produgado artistica
interessa em virtude de que seus procedimentos criativos se manifestam
como modos de produ¢do de mundo (como poéticas) que orientam para a
emancipagao do pensamento, para a concepg¢ao de formas-de-vida cuja
condicao é a igualdade originaria —a insubmissao primordial frente as formas
e normas previamente estabelecidas—, ou seja, em virtude de que seus
procedimentos criativos orientam para a criagao de formas-de-vida em que a
irrupcado da ‘novidade’, da verdadeira renovagcédo do mundo, ndo € apenas
possivel, mas efetiva, real e, acima de tudo, imperiosa.

Assim €& que percebemos o quanto os estatutos que instituem as
formas-de-vida de uma dada sociedade — de uma sociedade como a nossa,
por exemplo —s&o, em todos os casos, resultados de acordos e convencgoes.
A conversagdo —oO uso da palavra, da razdo que institui discurso,
argumentacgao; ou seja, o logos— ¢é propulsora da agao politica que organiza
as formas-de-vida. O objetivo do presente trabalho, portanto, € analisar os
modos por meio dos quais compreendemos —porque assim criamos—
nossas proprias ideias, e observar os modos como atualizamos —porque
assim praticamos— 0s processos por meio dos quais tornamos realidade
essas nossas ideias. Em outras palavras, o objetivo deste estudo é observar
e analisar ndo apenas os recursos de que fazemos uso para pensar e criar
mundo, mas também o estabelecimento dos préprios critérios que, antes,
orientam a criacdo dos recursos mesmos. Ou seja, na medida em que os
modos por meio dos quais habitamos a linguagem, ou, mais ainda, o préprio

logos —aquilo que determina as nossas possibilidades e as nossas
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capacidades de compreender, conversar, usar a razao, dispor da palavra,
compor discurso e propor argumentacdo— definem as nossas formas-de-vida,
o proposito deste estudo é dar atengdo, em ultima instancia, sim, aos
produtos do logos, mas, ainda antes, em modo atual, a prépria dinamica de
producdo da(s) linguagem(s) —a dinédmica de produc¢do do préprio logos,
portanto— de que tais produtos derivam.

Isso importa em virtude de que a manutengdo de dindmicas
consagradas —por assim dizer— de producdo de linguagem pode ser
impeditivo para novos “pensaveis”, para a irrup¢cao da novidade radical e,
portanto, impeditivo para novos possiveis. Interessa, desse modo, conhecer
eventos —a realizagdo de procedimentos— em que se perceba n&o a
manutengao, mas a continuidade —isto €, a transformagao continuante— de
estruturas formais ja dadas. Essa busca por conhecer e vivenciar tais
dindmicas transformadoras da linguagem, i.e., do logos —e esta é tese aqui
defendida—, constitui um tipo de “disposicao estudiosa” que, por sua
configuracdo, pode revelar recursos € instrumentos tais com que seja
possivel criar formas-de-vida compativeis com o desejo e 0 anseio por uma
vida boa em condigdes de igualdade universal de acesso aos bens do mundo
humano.

Este estudo se organiza, entdo, como uma continuagado em relagao a
proposi¢cao de Hannah Arendt, em que ela afirma que a educacéo, por ter a
ver, simplesmente, “[...] com o fato de que continuamente nascem criangas

no mundo”, se configura, no ambito da cultura, como

[...] o ponto em que decidimos se amamos o mundo o
bastante para assumirmos a responsabilidade por ele e, com
tal gesto, salva-lo da ruina que seria inevitavel ndo fosse a
renovagao e a vinda dos novos e dos jovens”. (Arendt, 2013,
p. 247)

A partir dessa referéncia, o que se deseja pensar a seguir diz respeito
a que se a educacgao pretende contribuir mais para a continuidade do que
para a manutencdo do mundo, i.e., pretende, de acordo com Arendt, “salva-lo
da ruina que seria inevitavel ndo fosse a renovacéo e a vinda dos novos e
dos jovens” (Idem), entdo, o mais necessario, com relagao a esse proposito,

€ preservar a infancia enquanto condicdo de existéncia. Assim sendo, em



21

ultima instancia, a questdo que move o presente estudo se articula em dois
momentos: o primeiro concerne a elaboracdo de uma definicdo de “infancia
enquanto condigdo de existéncia®’, e o segundo diz respeito conhecer os
procedimentos necessarios a preservacao dessa condicio.

Com tal interesse em causa, procuramos nao perder de vista, no
decorrer do desenvolvimento deste estudo, a necessidade de vincular as
discussdes apresentadas a materialidade das coisas e dos eventos do
mundo, pois a tendéncia do trabalho filoséfico, cuja matéria sdo conceitos,
ideias, categorias e classificacdes, dirige-se, muitas vezes, a abstragdo. Essa
‘materialidade do mundo” esta representada pelos “estudos de caso”
analisados na tese: as ideias apresentadas nos primeiros capitulos e
discutidas no decorrer do texto aparecem somente na medida em que se
constituem como base tedrica, ou como instrumentos conceituais de analise

apropriados as obras de arte a serem posteriormente observadas.

O poeta Fernando Pessoa, em alguns escritos pessoais, ponderou
sobre os aspectos materiais da realidade filosofica dos conceitos e escreveu,
por exemplo, sobre a classificagdo aristotélica dos géneros literarios (os
géneros épico, elegiaco, lirico e dramaético) que “Como todas as
classificagbes bem pensadas, esta é util e clara; como todas as

classificagdes, é falsa” (Pessoa, 1974, p. 86).

Assim, desde a vida primitiva nas cavernas e da ldade da Pedra
Lascada até o Shopping Center, as Estagbes Espaciais e a Inteligéncia
Artificial, o ser humano modifica o0 mundo natural realizando processos
‘poéticos” (poiesis) por meio de uma infinidade de procedimentos e
instrumentos técnicos e/ou artisticos (tekhné). As modificagdes do mundo
natural desse modo impostas pelo ser humano instituem bens e cultura
(crencgas, valores, comportamentos, habitos, costumes, leis etc.) assimilados
em grande profundidade pela experiéncia humana no decurso histérico da
vivéncia em sociedades a tal ponto que seus sentidos, suas logicas internas,
sdo percebidos como uma espécie de “segunda natureza’. E dessa forma
que o ser humano cria, entre si mesmo e sua “primeira” natureza, um mundo,

isto €, produz (poiesis) uma camada intermediaria de “artificio”, uma série
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incalculavel de instrumentos de mediagcdo, com os quais mantém o préprio

sustento, fabrica os objetos de que se serve e realiza suas agoes.

E dessa forma, portanto, que o ser humano produz sentido, e, por isso,
cedo ainda na tradicdo da filosofia ocidental, foi também classificado como
mais um objeto entre os objetos de seu préprio mundo: conforme Aristoteles,
zoon logikon —animal loégico, animal de linguagem, animal de sentido.
Entretanto, nunca é demais repetir os bons poetas: “Como todas as
classificagbes bem pensadas, esta é util e clara; como todas as

classificacdes, é falsa”.

Nossa hipotese, que compartiihamos com Pessoa, € a de que ser
humano esta muito além de classificagdes, pois, por bem pensadas, uteis e
claras que sejam, ndao passam de ficcoes. Apesar disso, conceitos e
classificagdes constituem, inegavelmente, os instrumentos de que podemos
fazer uso para pensar. O que procuramos, no entanto, na medida das
possibilidades, &, eventualmente, expandi-los e, quem sabe, orientar, a partir
deles, ndo apenas novos sentidos (como se fosse pouco), mas “novos
possiveis”. Assim, como sao 0s conceitos a nossa matéria de estudo, vamos

a eles.

Quanto a sua estrutura geral, além da presente Introdugdo, que
apresenta o tema de interesse deste estudo, como acabamos de ver, este
texto se organiza em oito capitulos acrescidos de uma secado de

Consideracbes Finais.

Por fim —ou, melhor: para comegar— importa dizer que este estudo,
Um olhar sobre a dimensado da “natalidade no “estudo” pelo prisma da
‘refuncionalizagcdo” de aparelhos de produgéo artistica, tem um “nome

fantasia”. E este: “Arquitetura-sonho: notas para uma poética do impossivel”.
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No decurso da nossa apresentacdo, trataremos de elucidar essa

definicao.

1. Mundo: Amor-mundi e Natalidade

O capitulo 1, “Mundo: Heranca e Natalidade”, apresenta a nogcao de
“‘mundo” a partir do pensamento de Hannah Arendt e considera a presenca,
na tradicdo da propria cultura, dos impulsos de conservagao e de renovagao
do mundo e das formas-de-vida social e historicamente instituidas como bens
humanos. A seguir, por um lado, a ideia de “natalidade” é discutida
inicialmente a partir de um estudo desenvolvido por Jorge Larrosa em que se
vinculam as nogdes de infancia e novidade originaria, e, por outro, o conceito
de “amor-ao-mundo” é analisado na sua relacdo com a ideia de “cuidado do
mundo”, que o professor Diego Tatian concebe com referéncia aos processos

de preservacao e transformacao da cultura.

2. Infancia (condigao de existéncia) e Imaginacao

O Capitulo 2 é constituido por duas partes: “Infancia e Imaginacado”. Na
primeira, analisa-se a nogao de “infancia” ndo como a fase cronolégica das
primeiras etapas de desenvolvimento do ser humano crianga, mas, de acordo
com uma concepgao apresentada por Giorgio Agamben, como condigao de
existéncia. Nessa primeira parte, a partir das elaboragcbes de Agamben,
procuramos apresentar uma ideia de infancia como o fundamento humano
originario, lugar de pura criagédo marcado, por definicdo, pela capacidade de
imaginagdo. Na segunda parte, apresenta-se um estudo desenvolvido por
Lev Vigotski sobre a caracterizagao dessa capacidade (a imaginagao) e
sobre o funcionamento de seu “aparelho de producdo”, ou, conforme o

préprio Vigotski, o “mecanismo da imaginacgéo criativa”.

3. Refuncionalizagao

No Capitulo 3, “Refuncionalizagao”, inicia-se o desenvolvimento das
nossas elaboracdes sobre a questao da poética da criagao artistica por meio

de uma exposi¢ao sobre a nogdo benjaminiana de “aparelho de produgcao” a
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partir da apresentacdo de um estudo sobre os procedimentos de
refuncionalizagdo dos meios de producao artistica e intelectual introduzidos

pelo filésofo alemao no texto da célebre conferéncia O autor como produtor.
4. Escola — Skholé e Estudo

O Capitulo 4, “Escola, Skholé e Refuncionalizacdo”, é dedicado ao
estudo do desenvolvimento historico da instituicdo escolar, observadas as
suas caracteristicas politico-sociais na antiguidade, na modernidade e na
contemporaneidade. Para isso, observa-se o carater na nogado de escola
nesses diferentes periodos e as relagdes que estabelecem com a antiga ideia
de skhole, referente ao usufruto livre do tempo, desvinculado de toda e
qualquer obrigagdo de funcionalidade utilitaria. A partir do estudo das
relagdes entre esses conceitos —escola e skhole—, observam-se os modos
como, de acordo com circunstancias historicas, sociais e culturais especificas,
também sobre essas nogdes (e sobre as realidades que elas implicam)
operam processos de “refuncionalizacao” referentes, portanto, a producao de

mundo.

5. Utilidade

O Capitulo 5, “Sobre a desutilizagdo do mundo”, propde uma
(re)elaboragéo acerca da nogéo de “utilidade” fazendo referéncia ao contexto
do aparecimento desse termo numa passagem especifica da Etica, de
Spinoza, e analisa essa ideia a partir de uma perspectiva orientada por uma
questdo de linguagem demonstrada por Giorgio Agamben concernente ao
uso da voz média conforme a estrutura gramatical relativa ao uso do verbo
chrestai na lingua grega antiga. A partir dessa articulagdo conceitual
referente a nocado de “util”, propomos uma “refuncionalizagdo” da nogao de
‘utilidade” de modo a, se possivel, interromper seu vinculo com a cultura do
elogio a produtividade tdo caracteristica da “moral” das sociedades de

mercado e de consumo contemporaneas.
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6. Poiesis, Physis e Praxis: Arte e Técnica — Aparelho de Produgéo,
Discurso e Regime Discursivo, Modelo, Projeto e Programa; Obra Aberta,
Obra de Telos aberto

No Capitulo 6, “Producdo de Mundo”, conclui-se a apresentacao dos
aspectos estritamente tedricos relativos ao tema deste estudo. Nesse
capitulo, aprofundamos as nog¢des fundamentais relativas aos processos de
produgéo (poiesis) do mundo humano em diferentes dimensdes relativas a
poténcia e a atualizagdo do artificio humano —a linguagem, a physis e a
praxis, a arte e a técnica. A partir disso, apresenta-se um estudo referente a
uma proposta de (re) compreensdo da ideia de poiesis decorrente de uma
leitura especifica do sistema aristotélico relativo ao conjunto dynamis-
energéia-ergon-entelekeia-télos no qual se percebe que, em alguns casos de
arte (como os que serao apresentados posteriormente) as obras nédo chegam
a uma finalizagao (télos) e ndo obedecem a uma finalidade pré-determinada,
mas, ao contrario, realizam-se como produtos de télos aberto. Nesse mesmo
capitulo, observamos ainda como esses processos produtivos se realizam na
forma de sistemas: apresentamos (com a minucia e o detalhamento possiveis
no contexto de um estudo tdo amplo) os conceitos referentes a estruturas
operacionais poiéticas —‘modelo”, “regime”, “projeto”, “aparelho de
produgcao”, “discurso” e “regime discursivo” e “programa”. Depois desse
percurso, anuncia-se que —como sera possivel verificar em funcdo dos
estudos de caso a serem apresentados no Capitulo 7— o Estudo dos
regimes discursivos das linguagens que praticas artisticas especificas
possibilitam é o que promove a criagdo, ou seja, a emergéncia da renovagao
do mundo, isto é, a aparicdo do que é capaz de produzir —nesse caso, de

preservar— a “infancia” enquanto condicido de existéncia.

7. Uso Impréprio das Regras da Arte: Campo Expandido; Arte-vida

O Capitulo 7, “O uso ‘improprio’ das regras da arte”, ao apresentar os
estudos de caso referentes a poiesis dos processos produtivos de obras
especificas —caracterizadas, como teremos visto, pela manifestacbes de
télos aberto— evidenciadas pelos exemplos de casos de producéo de artistas

como Lygia Clark, Cildo Meireles e Fernando Pessoa (especificamente no
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ambito da dramaturgia dos heterénimos), comprova as hipéteses e confirma

as proposi¢cdes apresentadas nesta tese.

8. Arquitetura-sonho

O Capitulo 8, “Arquitetura-sonho”, é dedicado a organizacdo das
relagdes entre Arte e Estudo nos termos relativos aos temas de interesse
desenvolvidos neste texto e a apresentacdo de algumas elaboragbes acerca
do vinculo indissociavel entre o design de modelos poiéticos e as
possibilidades de produgao de mundo —ou seja, acerca da percepgao de que,
na medida em que seja desejavel transformar e renovar o mundo, a
transformacdo e renovacdo da estrutura dos aparelhos de producido dos
proprios regimes discursivos constitui-se como uma necessidade

incontornavel.

Consideragoes Finais

O Capitulo final, “Consideracdes Finais”, analisa retrospectivamente as
elaboracdes apresentadas sobre os temas de interesse apresentados neste
estudo e indica alguns desdobramentos possiveis, no sentido de apontar

para o desenvolvimento de pesquisas posteriores.
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Capitulo 1

Mundo: herancga e natalidade

1.1. A nogao de Mundo a partir do pensamento de Hannah Arendt

A fim de apresentar a nocdo de Mundo que orienta as perspectivas
tedricas adotadas neste estudo, € necessario indicar como referéncia a obra
da filésofa alema Hannah Arendt (1906-1975). Em sua obra A condigdo
humana’, publicada em 1958, assim como na conferéncia Trabalho, Obra,
Acéao®, proferida no ano de 1964, Arendt elabora uma teoria por meio da qual
desenvolve uma analise dedicada a compreensao do modus vivendi do ser
humano, designando ndo a sua “natureza” enquanto ser, mas sim a sua
condigdo, pois os modos de vida humano ndo sdo determinados por sua
constituicdo biolégica —como ocorre com 0s animais—, mas por suas
formas-de-vida. Tal teoria articula-se principalmente a partir da interpretagao
formulada pela autora acerca da distincdo entre vida ativa e vida
contemplativa como dois modos de vida contrastantes e complementares.

Nesse sentido, na conferéncia, a pensadora declara admitir

7 Originalmente escrita em lingua inglesa.
8 Conferéncia realizada em evento promovido pela Universidade de Chicago.
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[...] como valida a antiga distingdo entre dois modos de vida,
entre uma vita confemplativa e uma vita activa, que
encontramos em nossa tradicdo de pensamento filosofico e
religioso até o limiar da era moderna, e que quando falamos
de contemplagao e agao nos referimos ndo apenas a certas
faculdades humanas, mas a dois modos de vida distintos.
(Arendt, 2005, p 175).

Essa distingdo, assim, caracteriza o modo de vida do filésofo como
superior ao modo de vida politico do cidadao da pdlis grega. Por intermédio
de tal distingdo, verifica-se, portanto, a condicdo de rebaixamento da vita
activa ante ao modo da vita contemplativa. A autora afirma ainda que “[...] a
vita activa sempre foi definida do ponto de vista da contemplagéo” (Arendt,
2005, p. 176) — ou seja, sempre foi definida a partir da experiéncia daqueles
que nao praticam esse modo de vida. A partir dessa perspectiva —a do modo
de vida contemplativo—, “[...] todos os tipos de atividade humana pareciam
semelhantes, na medida em que se caracterizavam pela in-quietude, por algo
negativo” (/dem), de modo que toda atividade alheia ao ambito da pura
contemplagdo era percebida simplesmente como “[...] a auséncia das
condi¢cbes que tornam possivel a contemplacao” (/bidem).

Em suas elaboragdes, Hannah Arendt dedica-se ao desenvolvimento
de uma compreensao aprofundada sobre a questdo que ela mesma formula
nos seguintes termos: “[...] em que consiste uma vida ativa? O que fazemos
quando estamos ativos®?” (Arendt, 2005, p. 175). De acordo com a autora, a
vita activa —em oposi¢cao a vita contemplativa— distingue-se em trés
dimensdes: Trabalho, Obra e Agdo'™. O trabalho, em primeiro lugar, é
concernente a atividade laboral, a labuta constante e evanescente necessaria
ao sustento bioldgico da vida; € relativo a todas as atividades de suporte as
necessidades corporais, como o plantio e a alimentagdo, a conservagao de
moradias e vestimentas, além de todo tipo de atividade infinitamente
repetitiva, ou seja, todo tipo de atividade de que a manutengéo da vida nao
pode prescindir em nenhuma circunstancia. Afirma Arendt que “[...] o trabalho
produz bens de consumo, e trabalhar e consumir sdo apenas dois estagios
do sempre-corrente ciclo da vida biolégica” (Arendt, 2005, p. 180) e sua

funcdo ndo € mais do que atender a necessidade de subsistir. A liberdade,

9 Grifo da autora.
0 No original, labor, work e action.
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nesse sentido, pode somente ser experimentada por aqueles que estejam
liberados de quaisquer obrigacbes laboriosas, i.e., de quaisquer obrigagdes
concernentes as atividades inextrincaveis ao sustento da vida do corpo. Em

segundo lugar, como descreve a pensadora alema,

A obra de nossas maos, distintamente do trabalho de nossos
corpos, fabrica a mera variedade infinita das coisas cuja
soma total constitui o artificio humano, o mundo em que
vivemos. Tais coisas nao sdo bens de consumo, mas objetos
de uso, e 0 seu uso adequado n&o causa seu
desaparecimento. Elas ddo ao mundo a estabilidade e a
solidez sem as quais ndo se poderia contar com ele para
abrigar a criatura mortal e instavel que € o homem”. (Arendt,
2005, p. 183)

De acordo com as descrigbes da autora, percebe-se que, por um lado,
a atividade do trabalho tem por definicdo a dimensao evanescente de seu
carater préoprio e deriva de uma demanda constante, concernente a
sobrevivéncia do corpo, enquanto por outro, o que define a atividade de
fabricagdo que constitui a obra é a dimensdao de seu carater relativo
justamente a durabilidade, a permanéncia do produto no mundo. Mais ainda:
o aparecimento dos produtos fabricados, segundo Hannah Arendt, é
justamente, como vimos, “o que constitui o artificio humano, o mundo em que
vivemos” (Arendt, 2005, p. 183). A acao, por sua vez, em terceiro lugar,

concerne a atividade por meio de que o ser humano participa do mundo.

Com a palavra e o0 ato nés nos inserimos no mundo humano,
e esta insercdo é como um segundo nascimento, no qual
confirmamos e assumimos o fato bruto de nosso
aparecimento fisico original. Desde que por meio do
nascimento ingressamos no Ser [Being]'', partiihamos com
os outros entes a qualidade da Alteridade [Otherness]'?, um
aspecto importante da pluralidade que faz com que
possamos definir apenas pela distincdo, que sejamos
incapazes de dizer o que algo é’3 sem distingui-lo de alguma
outra coisa. (Arendt, 2005, p. 190)

A agao, de acordo com Hannah Arendt, tem, como a fabricagdo, um
comeco definido, mas, diferente desta ultima, nunca tem um fim previsivel. A

obra —os produtos fabricados presentes no mundo humano— é marcada por

" Interpolag&o dos tradutores.
2 Idem.
'3 Grifo da autora.
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essa previsibilidade, pois € possivel confiar que, a ndo ser que seja destruido
pelo tempo ou pela agdo deliberada, cada objeto produzido permanecera
sempre idéntico a si mesmo enquanto tal. Ainda assim, seu carater de
permanéncia nao € irreversivel, pois, nas palavras da propria autora, “[...]
toda coisa produzida por maos humanas pode ser destruida por elas, e
nenhum objeto de uso é tdo urgentemente necessario no processo vital que
seu fabricante ndo possa suportar sua destruicao e sobreviver a ela” (Arendt,
2005, p. 185). Mas isso, afirma Arendt,

“[...] ndo se aplica nem ao trabalho, onde os homens
permanecem sujeitos as necessidades de sua vida, nem a
acdo, onde permanecem na dependéncia de seus
semelhantes. Sozinho com sua imagem do futuro produto, o
homo faber é livre para produzir, e sozinho novamente ante a
obra de suas maos, ele é livre para destruir’. (Arendt, 2005, p.
186).

A acao, entretanto, é da ordem do imponderavel: ndo € possivel prever
suas consequéncias. A palavra e o ato distinguem-se da obra também pelo
fato de que ndo se constituem, como os objetos, como meios destinados a
obtencéo de fins ou resultados, mas aparecem como fins em si mesmas. A
insercao que a agao e o discurso promovem no sentido de incluir no mundo a
participacdo de um ser humano em sua singularidade irrepetivel, como afirma
Hannah Arendt, “[...] ndo nos é imposta pela necessidade, como o trabalho, e
nao € motivada pelas caréncias e desejos, como a fabricagao” (Arendt, 2005,
p. 190). A palavra “agdo” é traducdo do termo latino agere, que indica o
processo de colocar algo em movimento; agere, por sua vez, € a tradugao
latina para o termo grego archein, cuja significacdo indica tomar uma

iniciativa, comegar algo. Acerca da nogao de agao, a propria autora resume:

Todas as atividades humanas séo condicionadas pelo fato da
pluralidade humana, o fato de que ndao Um homem, mas
homens, no plural, habitam a Terra e de uma maneira ou de
outra vivem juntos. Mas apenas a acdo e a fala se
relacionam especificamente com este fato de que viver
significa sempre viver entre os homens, entre aqueles que
sdo meus iguais. Portanto, quando me insiro no mundo, € em
um mundo onde outros ja estdo presentes. A acao e a fala
sdo tao estreitamente ligadas porque o ato primordial e
especificamente humano sempre tem de responder também
a questao colocada a todo recém-chegado: “Quem é vocé?”.
(Arendt, 2005, p. 191)
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Uma acgao, nesse sentido, ndo apenas constitui uma parte do mundo,
como a obra, mas institui sua manutencao ou sua continuidade, i.e., conserva
ou renova o mundo e as formas-de-vida que o produzem. Na perspectiva da
autora, isso é nitido na medida em que observamos que, por um lado, um
produto, um objeto pronto e acabado, nao constitui um fim em si mesmo, mas
estd sempre submetido, enquanto objeto de uso, a uma cadeia de relagdes
que constituem, ai sim, o fim em si mesmo, pois os objetos sao fins utilitarios,
destinados a obtencado de outros fins — no processo de producéao, o fim nao
apenas justifica os meios como os produz e organiza; na fabricagao, tudo é
orientado com vistas a adequacgao e a utilidade relativa ao produto final que
se pretende produzir. Assim, um processo de produgdo é percebido, de
algum modo, como um fenémeno isolado, supostamente independente da
rede de relagbes em que se realizam as agdes, ou seja, alheio as palavras e
aos atos que conservam ou modificam as formas-de-vida, mas a acéo, por
outro lado, ndo apenas € indissociavel dessa rede de relagdes historicamente
instituida como também tem essa mesma rede como a sua propria razao de
ser.

Se consideramos, com Hannah Arendt, que, no contexto das Cidades-
Estado da Antiga Grécia, a vita contemplativa constitui o modo de vida dos
fildsofos enquanto a vita activa o modo de vida tanto de cidadaos (os
homens-livres; os despotas) —agentes no ambito da Acdo—, quanto de
artesdos e comerciantes — agentes do ambito da produtividade ou Obra — e
também de mulheres e escravizados —agentes no ambito do Trabalho—,
entdo é possivel perceber que o carater central de tal distingao diz respeito a
nocao de que todas as atividades referentes a vita activa constituem-se como
suporte —ou seja, apenas como meio necessario— a manuten¢gdo do modo
de vida “mais alto”, do modo de vida “superior” definido pela vita
contemplativa. Em outros termos, tanto o trabalho necessario ao sustento dos
corpos humanos vivos quanto a fabricagdo necessaria a produgao dos
objetos de uso do mundo assim como também as ag¢des humanas —as
palavras e os atos que instituem e organizam os assuntos humanos e as
formas-de-vida— n&o seriam nada além de atividades subordinadas ao modo

de vida dos fildsofos. Entre essas atividades subordinadas —trabalho, obra e
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acao—, rebaixadas frente ao modo de vida contemplativo, importa mencionar

que a propria pensadora descreve outra distingcao:

Considerada do ponto de vista da contemplacao, a atividade
mais alta ndo era a acdo, mas a fabricagao; a ascensao da
atividade do artesdo na escala de valoragbes fez sua
primeira aparicdo dramatica nos dialogos platénicos. O
trabalho, é claro, permaneceu no nivel mais baixo, mas a
atividade politca como algo necessario a vida de
contemplacéo s6 era agora reconhecida na medida em que
podia ser prosseguida da mesma maneira que a atividade do
artesdo. S6 se podia esperar que a agao politica produzisse
resultados duradouros se fosse considerada a imagem da
atividade da fabricacdo. E tais resultados duradouros
significavam a paz, a paz necessaria a contemplagéao:
nenhuma mudanga. (Arendt, 2005, p. 178)

Aos filésofos, portanto, tedricos da distingdo entre a vita contemplativa
e a vita activa e defensores da superioridade inquestionavel da primeira
sobre a segunda, € nitido —como assinala Hannah Arendt— o interesse
permanente pela manutengdo do mundo e das formas-de-vida, e nao pela
sua renovacido. De acordo com Arendt, a elite suprema dos filésofos no
mundo antigo interessava que a politica — a dimensao da agado — produzisse
diretrizes rigidas no que concerne ao estabelecimento das formas-de-vida;
importava, portanto, que o aspecto da imprevisibilidade das acodes ficasse
reduzido a sua minima forga. Além disso, Hannah Arendt chama atencgao ao
fato de que, embora pareca, pelo uso comum da linguagem, que na era
moderna tenha havido uma inversao dessa configuragdo, com a emergéncia
de um processo que deu origem a uma —como se costuma dizer—
“glorificagdo do trabalho”, percebemos, como a assinala a autora, “[...] que
nao fora o trabalho enquanto tal que ocupou essa posi¢do [..., mas o
trabalho produtivo'” (Arendt, 2005, p. 178). Além disso, sustenta Arendt, por
mais que Marx —‘o maior dos filésofos do trabalho”, como ela define—
tentasse “[...] constantemente re-interpretar (sic) o trabalho a imagem da
atividade da fabricagao” (/dem), a obra, assim como no mundo antigo, ainda
era considerada, entre as atividades referentes ao ambito da vita activa,

aquela de mais alto valor.

4 Grifo da autora.
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Além disso —afirma ainda Hannah Arendt—, embora ndao mais se
compreendesse a atividade politica como aquela que tivesse por finalidade

[...] o estabelecimento de leis imutaveis que fabricariam'®
uma comunidade politica, que teriam [essas leis]'® como
resultado final um produto confiavel, parecendo exatamente
como projetado por seu fabricante — como se as leis e as
constituicoes fossem coisas da mesma natureza que a mesa
fabricada pelo carpinteiro de acordo com o projeto que tinha
em mente antes de comecar a fazé-la” (Arendt, 2005, p. 178),

ainda assim, o que

se passava a presumir, na perspectiva marxista, era que “[...] a atividade
politica ‘faz a historia’ [...]" (Arendt, 2005, p. 178-179), i.e., 0 que se presumia
era que caberia a historia promover a mudanga —o que significaria promover
a desestabilizacdo da paz, daquela paz necessaria a permanéncia dos
valores defendidos por aqueles que podiam praticar o modo de vida
contemplativo. Essa histéria, no entanto, destaca Arendt, “[...] tinha, como
todos sabemos, [ainda na perspectiva marxista]'” seu produto final, a
sociedade sem classes que seria o fim do processo historico, tal como a
mesa é efetivamente o fim do processo de fabricagdo” (Arendt, 2005, p. 179).
Essa concepcdo, como assinala ainda a filésofa, indicaria que, quanto a
ordem das ideias, mesmo que “os grandes re-valoradores”, em nivel tedrico,
dispusessem “[...] as coisas de cabega para baixo” (Idem), isso ocasionaria,
do mesmo modo, que “[...] a velha hierarquia no interior da vita activa quase
nao fosse perturbada” (/bidem).

De acordo com o paradigma da antiguidade, entdo, na medida em que
a filosofia —produzida no ambito da vida contemplativa, ou seja, entre a elite
dos filésofos— valorizava, na vita activa, a Obra —isto é, as atividade de
fabricacdo— como superior a Acédo e, € claro, também como superior ao
Trabalho. Era, pois, necessario conferir a Acdo —ao discurso e ao ato
politico— o mesmo estatuto de durabilidade que se verifica nos produtos do
mundo, uma vez que essa durabilidade € justamente o que confere
estabilidade ao mundo e, como vimos, a estabilidade —a permanéncia

inabalavel da paz necessaria a contemplagdo— era, junto aos reis-fildsofos, o

15 Grifo da autora.
16 Interpolagdo nossa.
7 Interpolagdo nossa.
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valor mais alto. Nesse sentido, de acordo com Hannah Arendt, o “projeto” dos
filbsofos gregos —a quem cabia, por exceléncia, o modo de vida
contemplativo— era a objetificagdo do discurso e do ato singular, isto é, a
objetificacdo de toda expressdo do aspecto da pluralidade humana passivel
de afetar e modificar o mundo de maneira imprevisivel. Ou seja, o “projeto”
dos filésofos gregos consistiria em converter a A¢ao em Obra.

Em comparagdo com a obra, em que o fabricante detém todos os
meios e conhece os procedimentos necessarios aos processos de fabricagao,
bem como é capaz de realiza-los, a agao € considerada fragil e imperfeita em
virtude de uma tripla caracterizagdo, que Hannah Arendt associa a “[...] a
imprevisibilidade dos resultados, a irreversibilidade do processo e o
anonimato dos autores” (Arendt, 2020, p. 272). A autora afirma que tem sido
sempre uma tentacdo tanto para homens de acdo quanto de pensamento
encontrar uma substituicdo a acdo, na expectativa de que o dominio dos
assuntos humanos pudesse escapar da casualidade aleatéria e da
irresponsabilidade moral inerente a uma agéncia plural (Arendt, 2020, p. 273).
Arendt sustenta que as solucdes propostas nesse sentido “[...] redundam
sempre na busca de protecdo contra as calamidades da acdo em uma
atividade em que um homem, isolado dos demais, seja o senhor dos seus
atos do comeco ao fim” (Idem). De acordo com ela, os argumentos favoraveis
a uma tal nogdo de politica como um processo analogo ao da fabricagéo
incorrem contra os elementos essenciais da propria politica. Sobre esse

ponto, a autora afirma que

Todas as calamidades da acdo resultam da condigao
humana da pluralidade, que é a condicdo sine qua non
daquele espago de aparecimento' que é o dominio publico.

'8 Grifo meu. A tradugdo de Roberto Raposo com revisdo técnica de Adriano Correia de The
Human Condition para a lingua portuguesa verte o termo inglés appearance para “aparéncia”.
Do meu ponto de vista, essa opgéo cria uma ambiguidade desnecessaria e prejudicial ao
entendimento das nogbes de espago publico e de politica que a autora parece ter em vista.
Em lingua portuguesa, a palavra “aparéncia” remete a diferentes significagbes: no sentido
comum, [1] os aspectos de exterioridade de uma forma; ex.: “uma casa de boa aparéncia”, [2]
a indicagdo de verossimilhanca; ex.: “o fato contradiz as aparéncias”, [3] disfarce, engano,
falsidade ou iluséo; ex.: “corrupgao com aparéncia de honestidade”, e, no sentido filosofico,
[4] aquilo que percebemos por oposi¢ao a realidade em si, 0 que nos escapa a percepgao.
No entanto, se pretendemos indicar o aparecimento de uma ideia — sua revelagao,
surgimento ou emergéncia —, 0 que aparece, justamente, em lingua inglesa, é palavra
appearance, como em the appearance of an idea. Na lingua inglesa, a palavra appearance

pode significar “revelagéo”, “surgimento”, “emergéncia”, “materializagéo”, “advento” e também
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Consequentemente, a tentativa de eliminar essa pluralidade
equivale sempre a supressdo do proprio dominio publico.
(Arendt, 2020, p. 273)

A partir dessa formulacdo de Hannah Arendt, depreende-se, em outras
palavras, que as propostas de fabricagdo de uma ideia de politica cujo design
pretenda orientar agdes da mesma maneira que processos produtivos
conformam seus produtos constitui de fato uma agao contra a propria politica.
Sobre essa questdo, a autora escreve ainda que “[...] a mais Obvia
salvaguarda contra os perigos da pluralidade € a mon-arquia, ou o governo
de um s6 homem, em suas muitas variedades, desde a franca tirania de um
contra todos até o despotismo benévolo” (Arendt, 2020, p. 273). Arendt faz
referéncia a solugao de Platdo para o problema da instabilidade da ag¢ao, que
seria resolvida a medida que o poder se conferisse a um Rei-Filésofo “[...]
cuja ‘sabedoria’ resolve os dilemas da agdo como se fossem problemas de
cognicao solucionaveis” (Arendt, 2020, p. 274). A autora alerta para o fato de
que todas as tiranias, mesmo as mais benévolas, como qualquer uma em
que governe um tirano que conhega bem seu oficio e seja capaz de bondade
e indulgéncia, “...] ttm em comum o banimento dos cidaddos do dominio
publico e a insisténcia em que devem dedicar-se aos assuntos privados
enquanto ‘s6 o governante deve cuidar dos assuntos publicos’'®” (Idem).
Hannah Arendt pondera sobre esse tipo de disposigdo de governo avaliando
que “[...] isso equivalia a promover a industria privada e a iniciativa privada,
mas os cidadados nao podiam ver nessa politica outra coisa senao a tentativa
de priva-los do tempo necessario a participacdo nas questdes comuns a
todos” (Ibidem). Esse argumento € o que justifica o alerta que faz a autora
(Arendt, 2020, p. 274-275) frente os perigos das formas de governo que
prometem as vantagens da estabilidade, da seguranga e da produtividade.

Hannah Arendt assinala que, na origem, a necessidade de superar a

fragilidade dos assuntos humanos “[...] resultava mais do sincero desejo de

“publicagdo” ou “promulgacédo”; todos esses sentidos tém relagao mais estreita com a ideia
de acado, de poOr algo em movimento, e remetem muito mais a palavra portuguesa
“aparecimento” do que a “aparéncia”’. Assim, acredito que a opgao determinada pelos
tradutores pelo uso do termo “aparéncia”, considerando o contexto em que appearance se
insere no texto original, produz, como ja foi dito, uma ambiguidade ndo apenas
desnecessaria como também prejudicial a compreensdo das proposi¢goes da autora. Em
virtude disso, tomei a liberdade, na citacao referida, de substituir o termo em questao.

19 Aristételes (Constituicdo dos Atenienses) apud Arendt, 2020, p. 274.
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encontrar um substituto para a agcdo” —substituto capaz de controla-la como
se controla a fabricagdo de um produto— “[...] que de alguma vontade de
poder, irresponsavel ou tiranica” (Arendt, 2020, 275), ao contrario do conceito
de governo?® que envolve “[...] a nogdo de que os homens s6 podem viver
juntos, de maneira legitima e politica, quando alguns tém o direito de
comandar e os demais séo forcados a obedecer” (Arendt, 2020, p. 275). O
imponderavel inerente a agbes —i.e., a palavras e atos cujos aparecimentos
poderiam desencadear resultados imprevisiveis e processos irreversiveis de
autoria plural, em que nao necessariamente houvesse alguém em particular
que pudesse ser responsabilizado— era, na perspectiva de Platdo, como
afirma Arendt, um problema a se solucionar. Nesse sentido é que o filésofo
dedicou-se ao aprofundamento de uma argumentacdo em defesa da
proposi¢ao de que, no ambito da politica, a agao deveria se desempenhar a
partir dos mesmos critérios que orientam as atividades de fabricagdo, com
vistas a realizacao de determinados fins por intermédio de meios adequados
e eficientes. Hannah Arendt informa que foi em O Politico que Platao
instaurou primeiramente uma distingdo entre os modos de agdo designados
pelos termos “[...] archein e prattein (“‘comecgar” e “realizar”), que, para os

gregos, eram interconectados” (Arendt, 2020, p. 275). A autora afirma que

O problema, segundo Platdo, era garantir que o iniciador
permanecesse como senhor absoluto daquilo que comecou,
prescindindo do auxilio de outros para leva-lo a cabo. No
ambito da acao, esse dominio isolado s6 pode ser alcangado
quando os outros sdo usados na execucdo de ordens,
quando ja nao é necessario que adiram por iniciativa propria
ao empreendimento, com seus proprios objetivos e
motivagdes [...]. Comegar (archein) e agir (prattein) podem,
assim, transformar-se em duas atividades inteiramente
diferentes, e o iniciador passa a ser um governante (um
archén, na dupla acepgao da palavra) que ‘ndo precisa em
absoluto agir (prattein), mas governa (archein) aqueles que
sdo capazes de executar. (Arendt, 2020, p. 275)

A palavra grega arché, da qual derivam archein (“comecgar” ou “dar
inicio”) e archon (traduzida como “governante”), significa “origem”,
“fundamento”, “principio”. Nesse sentido, a palavra portuguesa “arquiteto”,

que traduz archetekton, é formada pelos termos gregos arché (“origem”,

20 A tradugdo indica que, nessa passagem, “governo” é referido, no original, pelo termo rule, cujo

» u

significado remete a “regra”, “regulagdo”, “lei”, “legislagdo”.
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“principio”) e tektén, (“produtor”). Tekton, portanto, deriva de tékhne, cuja raiz
teko ou tikto é traduzida procriar, e indica a agao de quem pro-duz. Nesse
sentido, archetekton pode designar aquele que cria de acordo com um
principio originario, que da inicio a processos a partir de um projeto. Assim,
se tekton designa o produtor, archon designa o criador como iniciador, como
aquele cuja acdo da origem a processos imprevisiveis, irreversiveis
justamente porque abertos a participagao de outros. Nesse sentido € que,
como veremos oportunamente no percurso deste estudo, as relagdes entre
Obra e Agao, assim como o proposito filoséfico de substituicdo, no ambito da
politica, da acdo pela fabricacdo tém implicacbes pertinentes acerca da
nossa questao de interesse, pois € a partir dessa reflexdo que sera possivel
pensar sobre a educagdo e sobre a arte como procedimentos de
conservacao ou de renovagao do mundo.

Para o momento, no entanto, basta perceber que, no que tange a
definicdo do conceito de “mundo” por Hannah Arendt como “[...] a mera
variedade infinita das coisas cuja soma total constitui o artificio humano, o
mundo em que vivemos”, apresentamos a proposi¢cao da ampliacdo dessa
nogédo. Na perspectiva deste estudo, o mundo humano ndo é constituido
somente pela soma total de todos os produtos do artificio humano, mas
também pelas formas-de-vida que os produzem. Os saberes que possibilitam
aos serem humanos produzir diariamente os bens de consumo de que
necessitam para o sustento do corpo, como o pao, por exemplo, sdo
consequéncia da interagcdo entre as pessoas vivas e do legado de geragdes
anteriores. Da mesma maneira, as agdes, i.e., as palavras e os atos que
mantém ou modificam os nossos modos de pensar e agir ttm consequéncias
diretas nos proprios processos que dao origem a fabricagdo dos artificios
humanos que Hannah Arendt define como “o0 mundo em que vivemos”. Na
definicdo que orienta as reflexdes propostas neste estudo, porém, a nogéo de
‘mundo” abarca tanto a materialidade dos produtos quanto as agéncias que

0s produzem.

1.2. A conservagao e a renovagao do mundo
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O mundo resiste a finitude humana porque temos bens e historia. A
vida dos sujeitos de qualquer cultura e tradicdo tem curta duragédo, mas a
humanidade permanece enquanto sucederem-se as geragdes. Os bens —
sejam obras ou ideias— duram mais do que as vidas dos individuos. As
construgdes, os comportamentos, as paixdes e os saberes, no entanto —
essas “coisas” do mundo—, também perecem, eventualmente, e o que
condiciona sua continuidade é o fato de serem lembradas e praticadas.
Nesse processo continuo, os recém-chegados sao apresentados pelos mais
velhos a um mundo que sempre ja existe antes deles, para que nele tomem
parte. Desse modo, a continuidade do mundo depende necessariamente dos
processos de conservagao ou renovagao dos bens e das formas-de-vida, ou
seja, a continuidade do mundo depende desse encontro entre o antigo e o
novo; encontro que dura por algum tempo e que transforma o novo em antigo
para que este, agora antigo, possa receber outra vez o novo que vem. Assim,
todas essas relagbes correspondem ao que costumamos designar por
Educacdo —o legado e a recepcdo da tradicao cultural de cada sociedade.
Nesse sentido, a Educacéio se revela em duas dimensdes. Uma delas refere-
se conjuntamente ao Estudo —o cultivo do mundo comum— e a
Aprendizagem —apropriagcdo e assimilagdo de praticas e saberes. A
dimensao da aprendizagem, portanto, refere-se, por assim dizer, a
manutencdo do mundo; isto é, a conservacado da tradicao e da cultura. E a
dimensao do estudo, inseparavel da primeira, refere-se ndo a manutencao,
mas a continuidade do mundo, pois, a0 mesmo tempo em que promove a
conservacao da heranga cultural de uma sociedade, promove também a
abertura para novos possiveis; ou seja, refere-se tanto a conservagao dos
bens culturais quanto a transformacdo do mundo; quer dizer, refere-se a
criagdo —ou refuncionalizagado— das praticas, dos saberes e das formas-de-
vida.

O mundo humano é constituido, por um lado, por objetos, praticas,
técnicas e conhecimentos —elementos que tendem a maior ou menor
durabilidade, conforme carater e atributos— e, por outro lado, pela agéncia
de pessoas cuja participacdo na historia tende a ser bastante breve. Mesmo
assim, € comum que a historiografia enfatize a experiéncia de personagens,

isto é, de pessoas que, de uma maneira ou de outra, determinaram o rumo
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dos acontecimentos. Esse procedimento caracteriza o que se convencionou
designar pela expressado “historia dos grandes homens”, pois as narrativas
que acompanhavam os grandes feitos humanos conferiam a tais
personagens um aspecto marcadamente heroico fundamentado por
caracteristicas como o carisma, uma inteligéncia supostamente excepcional,
a influéncia politica ou o poder retérico. Embora tais caracteristicas possam
eventualmente atualizar-se em diferentes individuos os quais, por esses
fatores, venham a influenciar efetivamente no curso dos acontecimentos, tal
concepgao da histéria —que considera a agdo desses personagens como o
principal fator de sua determinagdo— €& atualmente considerada uma teoria
limitada em virtude de que menospreza, quanto ao estabelecimento dos
processos histéricos, a participagdo de segmentos sociais das grandes
populagdes, como os trabalhadores, as mulheres e as minorias étnicas e
culturais. A teoria da Histéria dos Grandes Homens ganhou forga no século
XIX, quando o surgimento do nacionalismo e a necessidade de justificar a
hegemonia das elites exigiram a producao de narrativas que enfatizassem a
importancia dos grandes lideres como individuos que desempenham papel
fundamental na realizacdo dos designios da historia, capazes —tais
sujeitos— de realizagdes unicas e inigualaveis, muitas vezes em momentos
de crise e transformacao. Narrativas desse tipo, de acordo com o projeto de
legitimacdo da hegemonia das elites, preconizavam a imagem de um
individuo excepcional, que se eleva acima dos demais e impde sua vontade a
histéria. De acordo com essa perspectiva, a histéria € movida para frente e as
transformacgdes significativas nesse percurso desenvolvimentista ocorrem em
consequéncia direta das acdes daqueles individuos excepcionais, lideres
carismaticos, dotados de habilidades raras e de visdo de futuro, capazes de
inspirar e mobilizar as massas e transformar o curso dos acontecimentos por
meio de suas agdes extraordinarias, movidas por seu génio e determinacgao.
Em outras perspectivas tedricas, as personagens nao sao
propriamente individuos, mas relagcdes de forca que atravessam os mais
diversos processos de interagdo humana. Nesse sentido, os individuos agem
impulsionados por relagdes de poder e por estruturas simbdlicas que moldam
as praticas e os discursos de diferentes grupos sociais. Os chamados

“grandes homens”, assim, tidos como os “herdis” da historia, sdo produto de



40

seu tempo e da cultura —conjunto de condi¢des sociais e econdmicas
orientadas a partir de sistemas simbdlicos por uma multiplicidade de praticas
e discursos que se entrecruzam e se transformam ao longo do tempo
moldando a percepg¢ado da realidade e a acdo dos individuos. A acgao
individual, por esse ponto de vista, € limitada, determinada e orientada por
condicbes especificas e constitui apenas um aspecto superficial da historia,
que €& orientada por relacbes duradouras e profundamente arraigadas
naquelas condigbes sociais, culturais e econdémicas que organizam as
formas-de-vida de cada sociedade através dos tempos.

Mas, independentemente da maior ou menor influéncia que os agentes
individuais possam ter no curso dos acontecimentos historicos, o certo € que
o mundo de objetos e ideias por eles construido, dura mais do que os
préprios sujeitos que os produziram. Os sujeitos morrem, mas diferentes
aspectos do mundo se mantém ou continuam se modificando em fungao da
heranga, i. e., dos legados transmitidos de geracéo a geragao.

De acordo com Hannah Arendt, a continuidade do mundo se da em
duas dimensbes, que ela define pelos termos Amor-mundi —ou Amor-ao-
mundo—, e Natalidade. O Amor-ao-mundo se refere ao cuidado do mundo,
ou seja, diz respeito ao vinculo atencioso com a histéria e com os bens do
mundo, vinculo que orienta um sentido de pertencimento, de
responsabilidade e de zelo para com o mundo em que se vive. Nessa
perspectiva, cabe a educacao —formal ou informal— promover experiéncias
por meio das quais seja possivel desenvolver a capacidade de amor-ao-
mundo de modo a que se valorize esse mesmo mundo como espago de
existéncia dos que vivem no presente e a que se desperte o desejo de
preserva-lo como possibilidade de existéncia das geragdes futuras. Essa
ideia tem a ver, portanto, com preservagao do mundo. Ja a Natalidade refere-
se a capacidade humana de gerar algo novo e imprevisivel. Além da
capacidade para o trabalho e para a producdo de obras, essa poténcia para
instaurar a “novidade” no mundo, conforme Hannah Arendt, € o que mais
distingue a condicdo humana das demais existéncias animais. A Natalidade
refere-se a vontade humana de criar mundo e renovar as formas-de-vida, de
transformar o legado de heranga em algo novo e inesperado no ambito social

e politico. Tem a ver, portanto, ndo tanto com a preservagdo, mas mais com
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a continuidade do mundo, i.e., com as suas transformacbes. Para a
continuidade do mundo, seja como preservagao ou renovagao dos acervos
da cultura, das tradi¢bes, das praticas e dos comportamentos, é reservado as
novas geragdes o direito ao acesso a herancga histérica, aos bens produzidos
no passado. Diferentemente dos processos de preservacdo da natureza —
em que os reinos mineral, vegetal e animal se mantém em fungdo de
caracteristicas essenciais—, os seres humanos continuam, i.e., ndo somente
preservam seus bens —pelos quais sao responsaveis, com atencao e
cuidado— como também tém a capacidade de transforma-los, renovando o
mundo.

Se, entdo, a educagao tem a ver com promover o equilibrio entre as
tendéncias humanas de preservagao e de transformagéo do mundo, ha que
se compreender quais sao 0s processos de interacdo social, simbdlica,
discursiva —processos culturais, enfim— que determinam a conservacgao, por

um lado, e, por outro, a transformacao das nossas formas-de-vida.

1.3. Natalidade: infancia e novidade

O professor Jorge Larrosa (1950-), em seu ensaio “O enigma da
infancia” (Larrosa, 2006), discorre sobre esse propodsito da educagao a partir
da nogdo de natalidade elaborada por Hannah Arendt. A educacao atual,
escreve o professor, € muitas vezes uma visao preestabelecida acerca do
que é a infancia e daquilo que ela pode se tornar. De acordo com Larrosa,
existe uma espécie de sistema —um “programa” de comportamento— que
delimita o que é ou o que pode ser a infancia a partir dos parametros e das
instituicbes que a governam e controlam. Supostamente, ja “se sabe” sobre a
crianga, logo, a infancia € um territério conhecido passivel de controle. Ou,
pelo menos, segundo o professor espanhol, & isso que esperam as
instituicdes que pretendem administrar os processos de produgdao de
possiveis e, a partir deles, os processos de produgao do real —ou seja, das
formas-de-vida. Mas —sempre conforme Larrosa—, a infancia —cada nova
geracédo—, é sempre “outro”. a alteridade da crianga e da infancia escapa a

tudo isso; os que chegam sao ainda capazes de abalar, com sua inquietagao
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e seus questionamentos, os saberes e os poderes que pretendem domina-los.
O impulso da novidade personificado pelas novas geragdes foge ao ja sabido
tanto quanto ao ainda n&o sabido sobre ele, embora os projetos de saber e
de poder sobre o carater e os sentidos desse impulso procurem em vao
empreender sua captura. Assim, as pesquisas e praticas continuam, na
tentativa de submeter os aspectos da infancia relativos ao desconhecido e ao
que ainda resta de selvagem nela, mas ela —a infancia— é sempre aquilo
que escapa aos mecanismos de medida e controle desestabilizando os
saberes, os poderes e as delimitacdes institucionais que cercam a novidade
encarnada pelas criangas, ainda habitantes de um mundo que é, para elas,
muito mais indeterminado do que acabado e definido. A alteridade da infancia
escapa a medicdo e ao controle dos nossos instrumentos e recursos e, ao
mesmo tempo, nos convoca —como “outro”, de acordo com Larrosa—, a sua
decifragdo: convoca nossa escuta, nossa iniciativa, e a que se abra espaco
ao desconhecido que ela, a infancia, nos apresenta a cada vez.

Nao € raro se dizer que o impulso de renovagdo do mundo provém das
novas geragdes, enquanto as forcas de conservagdo sao representadas
pelas velhas. Afirmagdes de tal natureza —como essa em que Jorge Larrosa
argumenta (Larrosa, 2006) que a alteridade da infancia nos convoca, como
‘outro”, a sua decifracdo— podem eventualmente soar estranhas. A partir
delas, podemos imaginar que existe algum mecanismo de controle, algum
estatuto ou manual de comportamento que imponha, por exemplo, que cada
pessoa, uma vez transpondo o limite de uma determinada idade —talvez os
quarenta anos, por exemplo—, passe a integrar a categoria da “velha
geracgao”, inserindo-se, entdo, no segmento populacional daqueles que séo
responsaveis pela preservacdo e pela conservacao da heranga cultural
referente ao mundo ja dado. Evidentemente, isso € um contrassenso.
Pertencer a nova ou as velhas geragdes € uma questdo de posicionamento,
de disposicao, de estado de animo. A perspectiva em relagdo a conservacao
ou a renovagao do mundo diz respeito ao modo como cada pessoa interage
com os bens da cultura apesar do esforco de conformacéo que as diferentes
sociedades organizam no sentido de produzir a realidade de acordo com
aquilo que se julga possivel de realizar. A infancia, nesse sentido, deve ser

menos compreendida como uma etapa cronoldgica de cada biografia humana
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e mais como a condi¢ao originaria de cada existéncia individual. Deve ser
compreendida como aquilo que ha de necessario em nds como seres
humanos e que é anterior a todas as contingéncias culturais —nossa
condicdo de abertura para o mundo; nossa poténcia de ser capaz de
conhecer e de criar. A medida em que nos afastamos dessa etapa
cronoldgica —a que se costuma referir pela palavra “infancia”— em que a
indefinicdo é a base de nossas possibilidades de percepgao e compreensao
do mundo € que vamos, gradativamente, orientando nossas condutas a partir
dos parametros do ja saber e do poder, do conhecimento e do controle.
Nesse sentido, dizer sobre a infancia passa a implicar tentativas de
aproximagao com um universo que passamos a definir como alheio, como um
mundo ja habitado por ndés mesmos em tempos idos, mas ha muito
abandonado e, finalmente, agora perdido. Dizer sobre a infancia a partir de
uma perspectiva diversa daquelas dos discursos de saber e de poder a que
se refere Larrosa, implica perceber o que ainda resiste dessa infancia em nos
mesmos. Nao é que a infancia seja “outro”, como escreve Larrosa: ela é
justamente o mais profundo em nés mesmos; é aquilo que nos € mais proprio
e mais intimo. Nao somos estrangeiros em relagdo a infancia, pois ela é
nossa terra natal; somos exilados: em algum momento, fomos banidos e,
hoje, uma vez expatriados, se desejamos regressar, ja pouco ou nada
compreendemos do nosso idioma de origem. Somos como aquele viajante
que nos apresenta italo Calvino em uma das Fabulas ltalianas (Calvino,
2000)?': um homem que, em busca da vida eterna, viaja por terras distantes
durante centenas de anos e, um dia, retornando finalmente ao seu lugar de
origem, ndo mais reconhece aquele mundo; seus parentes e amigos
morreram todos ha muito tempo, a cidade estd quase completamente
modificada, a lingua materna ja € quase irreconhecivel; as pessoas que
encontra pelo caminho ja nao compartilham com ele memdaria alguma do seu
passado distante; no conto relatado por Calvino, perderam-se quase todos os
elos entre o protagonista e sua origem.

Porém, a infancia enquanto condicdo de existéncia nado é, para nos,

exilados, simplesmente como adentrar um labirinto desconhecido —que €

21 “A terra onde ndo se morre nunca”.
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‘outro” em relagdo a ndés mesmos—, mas diz respeito a frequentar
continuamente um labirinto cuja matéria € a nossa prépria constituicao; é
como habitar um labirinto de sonho que representa a nossa propria
intangibilidade e em que, para penetra-lo e viver nele, ndo € nem mesmo
possivel recorrer as astucias da razdo —e talvez precaver-se como um
Teseu que leva o consigo o fio de Ariadne na esperanga de marcar assim o
caminho de volta. O labirinto de sonho da infancia nao tolera fios nem aceita
marcas, ndo cabem nele sinais ou placas para os estrangeiros, ndo é
possivel mapea-lo —é um labirinto de sonho —produto de uma arquitetura-
sonho: as formas se modificam, as passagens mudam de lugar, os caminhos
se bifurcam e é impossivel passar duas vezes pelo ponto. No entanto, habitar
e compreender a infancia ndo é possivel apenas as criangas; o que € preciso
€ lembrar sempre que o labirinto € sonho e que —ja que em sonho tudo é
possivel— para que possamos nos mover livremente por ele é necessario
mobilizar em nés o sonhador que ja fomos —ou, melhor, mobilizar o
sonhador que somos, mas que se encontra agora ocupado demais com seus
saberes e poderes, sejam reais ou apenas supostos.

O nascimento estabelece o marco inicial de cada cronologia individual
e, ao mesmo tempo, afirma Larrosa, inaugura mais um episédio na
continuidade histérica do mundo. Mas, apesar da aparéncia de normalidade,
cada nascimento oferece sempre, em poténcia, a radicalidade da novidade, o
originario em si mesmo, a possibilidade da absoluta descontinuidade, a
possibilidade da interrupgcdo de toda cronologia. Nesse sentido é que o papel
da educacgao, entende o professor, € promover uma abertura para “[...] o
aparecimento de algo no qual nés n&do podemos reconhecer a nés mesmos”
(Larrosa, 2006) e que, portanto, a pedagogia deve nao reduzir o nascimento
a expectativas pré-estabelecidas, de modo a n&o procurar encaminhar as
criangas para o mundo ja dado, a nao induzir adequagao, ajustamento, pois
“[...] o futuro ndo é a consequéncia do passado e 0 que vem ao mundo nio é
dedutivel do que ja existe no mundo” (Larrosa, 2006). Assim, a educagéao se
caracteriza pelo encontro com a novidade “[...] que, longe de se inserir
placidamente nos esquemas de percepc¢ao que funcionam no nosso mundo,

coloca-os radicalmente em questao” (Larrosa, 2006).
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O perigo, no entanto, adverte Larrosa, estd em conceber a ideia de
novidade ndo como renovacao efetiva, mas como novidade induzida, que
obedece a critérios prévios, pré-estabelecidos a partir do ja velho. Isso,
escreve o professor, tem a ver com o elogio e a exaltagdo de ideias como a
‘inovagao”, a “modernizacao”, a “criatividade”, mas apenas no sentido em
que —como ele lembra em seu texto— atualizam a maxima de Tomasi di
Lampedusa (1895-1957), em que o escritor italiano escreve que “Tudo tem
que mudar para que continue o mesmo”. Tal concepg¢ao tem como projeto
eliminar a incerteza de um porvir aberto e indefinido. As criangas (a novidade
do mundo) séo vistas como uma ameaga e sao tomadas como ponto de
partida para a realizagao de projetos que ndo vém delas. O destino de
semelhantes projetos, conforme Larrosa, € anular o enigma, anular a
inquietacao; seus autores sao aqueles que olham as criancas e veem nelas
seu plano projetado no que olham. O contrario, escreve o professor, é
perceber-se olhado pelo impulso da novidade e abrir espago no mundo para
que essa novidade de manifeste.

Ainda em seu ensaio “O enigma da infancia”, Larrosa dialoga com uma
declaracéo da filésofa espanhola Maria Zambrano (1904-1991), em que ela
afirma que no nascimento “[...] ndo se passa do possivel ao real, mas do
impossivel ao verdadeiro” (Zambrano, 1996). Jorge Larrosa comenta a
declaragcao de Zambrano dizendo que “O que vai do possivel ao real é o que
se fabrica, o que se produz. Mas o que nasce comega sendo impossivel e
termina sendo verdadeiro”™?? (Larrosa, 2006). De acordo com o professor
espanhol, sdo dois os sentidos do possivel: o que sabemos, por
probabilidade, que pode acontecer, e 0 que podemos converter em real.
Nesse sentido, a educagcdo moderna orienta-se no horizonte das
possibilidades, pelos ideais de controle (pelo seu poder de fazer passar do
possivel ao real) e se estabelece como “[...] obra de um pensamento
calculador e de uma agéo técnica” (Larossa, 2006). Por outro lado, entéo,
comenta o professor, o impossivel € aquilo que escapa aos dominios do
saber e do poder; uma diferengca indomavel pelos parametros de medida e

organizacao instituidos. Desse modo, o nascimento manifesta a possibilidade

22 Grifos do autor.
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de tudo que escapa ao possivel; diz respeito a esperar o inesperado, a
receber o infinitamente improvavel. Larrosa sugere, entdo, que a educagao
deve ser o processo por meio de que se pretenda acolher esse “outro” que
nao se sabe o que sera.

Se, entdo, € preciso, como entende Larrosa, assumir uma
responsabilidade para com a exigéncia que faz a infancia por uma abertura
para o novo que ela traz, ndo se pode, por outro lado, negligenciar o fato de
que se essa responsabilidade diz respeito ao “outro” personificado pela
geragao recém-chegada, diz respeito também a nés mesmos, pois a infancia
que vive em todos nds, mesmo esquecida, mesmo até eventualmente
atrofiada, € sempre a encarnagao da novidade no mundo. O professor
entende que, dada a sua vulnerabilidade, o recém-nascido nao oferece
resisténcia ao que |lhe seja oferecido ou imposto, pois “[...] se submete, sem
qualquer dificuldade, a l6gica daquilo que é normal, daquilo que pode ser
previsto e antecipado. A extrema vulnerabilidade do recém-nascido torna
absoluto o nosso poder, que nele ndo encontra nenhuma oposig¢ao” (Larrosa,
2006, p. 186). Porém, nunca é demais lembrar que esse processo de
oferecimento ou imposicado de um mundo ja existente antes de nos constitui
justamente o carater do que nés mesmos, como adultos, agora oferecemos
ou impomos aos recém-chegados. Em outras palavras, o modo como
mediamos o encontro entre os recém-chegados e o legado da nossa tradicao
€ orientado pela nossa “disposicdo”, pelo nosso “estado de animo” ante o
mundo que conhecemos. Assim, se a tarefa da educagdo pode ser ao
mesmo apresentar o mundo as novas geracdes e simultaneamente protegé-
las da influéncia que esse mesmo mundo ocasiona sobre elas, entdo é
também tarefa da educagédo proteger a n6s mesmos —oOs que aqui ja
estamos— da influéncia do mundo. Ou, dito ainda de outra forma: a tarefa da
educagao é, sim, inserir a nés mesmos no mundo herdado, mas também nos
manter afastados dele o suficiente para que possamos nao simplesmente
toma-lo como “natural” ou “ja pronto” apenas porque esteja dado antes de
nds, e sim para que possamos maneja-lo em favor da criacdo das formas-de-
vida que desejamos instituir a nés mesmos. Nesse sentido, nenhum de nos
—entre os vivos— representa —ou nao deveria representar— as “velhas

geracgdes”. As velhas geragdes estdo mortas. A nos, cabe sempre observar o
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mundo a partir da perspectiva da infancia —da poténcia que escapa a todo
saber e a todo poder— e atualizar em nés o arquiteto de sonhos que o

mundo ja dado pode pretender aposentar.

1.4. Amor ao mundo: o cuidado entre a preservagao e a transformacgao

A atividade dos que participam do mundo —ou, melhor, de um
mundo— é orientada por critérios poéticos, no sentido forte do termo. Ou seja,
toda participagcdo num ambiente cultural qualquer é realizada em virtude de
uma disposicdo ou tendéncia que, por um lado, € determinada pelas
condi¢cbes daquele mundo e, por outro, determina a propria producédo dessas
condi¢des. No “mundo académico”, por exemplo, a poética (poiesis) que lhe é
caracteristica € usualmente referida, no jargdo desse meio, pelo termo
“‘producao de conhecimento”. Essa atividade, no entanto —a “producao de
conhecimento”™— nao diz respeito propriamente ao trabalho que cada um
desenvolve separadamente, mas se trata, antes, de uma agao coletiva.
Nesse sentido, ao mesmo tempo em que o0 conhecimento n&o seria
propriedade de ninguém em particular, também ndo teria atribuida a seus
“produtos” uma autoria Unica como resultado de obra individual®. E bem
conhecido na comunidade académico-cientifica o aforismo atribuido ao
célebre matematico, fisico, astrbnomo e tedlogo inglés Isaac Newton (1643-
1727). “Se vi mais longe, foi por estar sobre ombros de gigantes”. Assim,
tanto a conversa entre pares quanto a consulta a obras —que constitui um
tipo metaférico de conversagao— possibilita a interagdo com companheiros
de estudo, vivos ou mortos, e € essa relacao dialdgica que nos possibilita “ver
mais longe” e, muito provavelmente, em menos tempo do que seria
necessario se estivéssemos “por conta propria”. Afinal, o que seria de nds se
tivéssemos de descobrir o fogo ou inventar a roda a cada geragao?

A participagdo numa rede de colaboragdo, portanto, € agao
fundamental quando o interesse € a producado de conhecimento. Nessa rede,

contribuimos pelo prazer de contribuir, pelo regozijo de participar da conversa

23 Também nesse sentido & que se compreende, no escopo deste estudo, que as obras de
pensamento, assim como as obras de arte, constituem-se, de acordo com os termos de
Hannah Arendt, como Agéao, ou entdo, como um hibrido entre Obra e Agdo. Essa questao
sera apresentada em pormenor em capitulo posterior desta tese.
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sobre um tema de interesse, sobre uma matéria a que se dedica atencao
amorosa —enfim, a que se oferece cuidado. A nogédo de cuidado, como ja
vimos, é fundamental no que se refere ao desenvolvimento de teorias,
conceitos e toda sorte de elaboragcbes do pensamento que, em rede,
estudiosos congregados por um tema —amigos proximos ou distantes,
conhecidos ou ndo— tratam de elaborar conjuntamente. Participam da
grande rede de producdo de conhecimento também colaboradores mortos,
cujas contribuigdes, devido ndo apenas a durabilidade de suas obras, mas
ainda mais a memorabilidade que essas obras exercem no mundo dos vivos,
sao dotadas, mesmo depois da morte de seus autores, de poder de
enunciagdo. Enquanto forem lembradas pelos vivos, as obras?* dos mortos —
como procuremos demonstrar posteriormente— permanecem no mundo
como um enunciado que continua enunciando-se em virtude da leitura dos
vivos, pois a leitura (em sentido amplo) de uma obra?® —um texto, uma
imagem, um rito, um procedimento técnico— inclui necessariamente um
processo de recepgao ativo em que o leitor assimila os “dados”, os
decompdéem produzindo memodria nova, para entdo recompb-los,
transformando-os em “texto” novo. Desse modo, na medida em que uma
leitura produza conhecimento novo a partir de processos de interlocugao que
envolvem o conteudo da obra e os conhecimentos do leitor, tal procedimento
torna possivel aos autores do passado a participacdo em enunciados que se
produzem no mundo do presente, afetando esse mesmo mundo na diregcao
da sua conservagao ou da sua renovagao.

Em Elogio do Estudo (Barcena; Lopez; Larrosa, 2023), Diego Tatian,
professor de filosofia politica na Universidade Nacional de Codérdoba, na
Argentina, participa da obra contribuindo com o ensaio “O estudo como
cuidado do mundo” (Tatian in Barcena; Lopez; Larrosa, 2023, p. 109). Na
primeira se¢cao do texto, o professor torna compreensivel, por meio da
maneira como apresenta seus argumentos, esse tipo de procedimento —o
processo coletivo de producédo de conhecimento. A fim de examinar a nog¢ao

de “cuidado do mundo” o professor argumenta que

2 Esse tipo de Obra que é ao mesmo tempo Acgéo a que foi referido anteriormente.
25 O tema relativo ao processo de leitura-recepgao-(re)autoria sera tratado em pormenor em
secao de capitulo posterior.
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Uma definicdo da expressao “cuidado do mundo” traz a tona
um conjunto de ocupac¢des e de reticéncias de cunho
conservacionista que apresenta uma relevancia publica e um
significado ético-politico, que nao apenas se inscrevem,
portanto, na tarefa de preservar, em sua fragilidade, os
organismos, 0s corpos e as coisas como também envolvem a
vida ativa (Tatian in Barcena; Lopez; Larrosa, 2023, p. 109).

No intuito de reiterar essa afirmagdo com um argumento complementar,
Tatian cita trecho de um trabalho de Joan Claire Tronto, professora de ciéncia
politica na Universidade de Minnesota, nos Estados Unidos. Esse trecho, por
sua vez, corresponde a uma citagao extraida de um artigo de José Maria
Munoz Terrén, professor de filosofia na Universidade de Almeria, situada na
costa noroeste do mar de Albordo, cujo extremo oeste é delimitado pelo
estreito de Gibraltar, na Espanha. Nessa cadeia de interlocu¢do, desenvolve-
se uma elaboracdo em que, a partir do conceito de vita activa referido por
Hannah Arendt, Tatian recupera de Tronto, recolhendo o argumento em texto
de Munoz, numa definicdo em que se compreende a nog¢ao de “cuidado”
como

[...] uma atividade da espécie que abrange tudo aquilo que
fazemos para manter, continuar e reparar nosso “mundo” de
modo a podermos viver nele o melhor que for possivel. Esse
mundo inclui NOSsSOs corpos, NOSSOs seres e Nosso entorno [...]
em uma complexa rede de sustentagao da vida”. (Tronto, 1993
apud Mufoz, 2012, p. 463 apud Tatian in Barcena; Lépez;
Larrosa, 2023, p. 109)

E interessante notar que, de acordo com as normas de redagdo
cientifica, o sinal grafico de interpolacéo “[...]" encontrado no interior de uma
citacao indica que, naquele local preciso, um trecho do texto em destaque foi
suprimido. Esse tipo de supressao ocorre quando o autor que seleciona um
trecho citado julga, por exemplo, que o fragmento que opta por suprimir ndo
contribui exatamente ou n&do é importante para o desenvolvimento do
argumento em causa. No caso em questao, Tatian optou pela supressao da
passagem °[...] todos os quais buscamos entrelacar’. Assim sendo, na
definicdo de “mundo” elaborada por Tronto e citada por Mufioz que Tatian
apresenta como citagdo em seu texto, encontramos, de maneira completa, a
frase “Esse mundo inclui nossos corpos, nossos seres e nosso entorno, todos

0S quais buscamos entrelagar em uma complexa rede de sustentacdo da
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vida” (Tronto, 1993 apud Mudz, 2012, p.463). Ha, portanto, uma sutil
alteracdo na definicdo de “mundo” que, atribuida a professora Joan Claire
Tronto, aparece na citacdo apresentada por Tatian. Com certeza, a alteracao
€ de fato pequena e, na perspectiva do professor de Cérdoba, desprezivel,
mas, para fins especificos, deve aqui tomar-se em consideragdo. Essa
modificagdo sutil diz respeito ao fato de que, na formulacdo da autora, ela
nao deixa de mencionar —como o faz Tatian— que a “complexa rede de
sustentagdo da vida” que constitui o mundo humano na qual incluem-se
‘nossos corpos, Nossos seres e nosso entorno” é fruto do entrelagcamento
que entre eles (nossos corpos, seres e entorno) produzimos. Em outras
palavras, se existe “uma complexa rede de sustentacdo da vida” de que
participam “nossos corpos, N0SSOs seres e Nosso entorno” ndo é porque essa
rede se estabelega per se, ou seja, como uma espécie de desdobramento
necessario a mera existéncia de “nossos corpos, nNnossos seres € Nnosso
entorno”, mas s é possivel em virtude de que somos nds que “buscamos
entrelagar” (Tronto, 1993 apud Mudz, 2012, p.463) todos os elementos que
constituem essa rede, i.e., que constituem o mundo. Nesse sentido, o
‘mundo”, como argumentamos anteriormente, ndo pode ser definido somente
pela presenga de “n0ssos corpos, NOSSOS seres e Nosso entorno”, mas sim
pela agdo humana que busca entrelagar todos eles. Dito desse modo, pode
parecer Obvio, mas talvez ndo seja. O que pretendemos demonstrar
chamando atencao a esse elemento especifico da “equacao” conceitual que
pretende demonstrar a poética (poiesis) do mundo € justamente seu carater
determinante, i.e., a evidéncia de que o “mundo” se realiza como um produto,
uma obra, uma consequéncia de um processo de “fabricacdo” —uma
poética—, e é isso, precisamente, que faz com que esse mesmo mundo
constituido por “nossos corpos, Nossos seres e nosso entorno” —
constituicdo que envolve, portanto, as dimensdes do “trabalho”, da “obra” e
da “acdo’™— se revele como artificio, como produg¢ao, como ficcdo, € nao
como algo que se da porque sim, ndo como um processo natural, referente a
algo que carrega um destino determinado, um destino teleoldgico, pois a
relacdo entre todos os elementos somos ndés que buscamos estabelecer,

entrelacar.
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No mesmo texto® de Muifoz —de onde Tatian recolhe a citagdo de
Tronto— o professor da Universidade de Almeria apresenta um quadro de
elaboragao prépria que identifica, no artigo em questdo, como “Cuadro 2 -
Fenomenologia de la vita activa, segun Hannah Arendt’” (Munoz, 2012, p.
469). O quadro, reproduzido a seguir, distingue as “Formas de manifestagao

da vita activa’ e divide-se em trés colunas que indicam, respectivamente, o

trabalho laboral [labor], o trabalho produtivo [work] e a agéo [action]?’.

Trabalho [labor]

Obra [work]

Acao [action]

— Metabolismo com a
natureza de todo
vivente (animal, zoé)
— Bens de consumo

— Pereciveis

— Desfrute

— Caracter repetitivo e
ciclico

— Producao, trabalho,
fabricacéo, construgcao
— Bens de uso, objetos,
pertences, artefatos,
duraveis

— Estabilidade, solidez,
objetividade

— Carater instrumental

— Capacidade de agir,
iniciar, liberdade
enraizada no
nascimento; procura de
distingdo num espaco
publico, de iguais, por
meio de discursos e
atos

— Sujeigéo, — Espaco de troca — Rede de estérias
necessidades [stories]; imortalidade
— Invisibilidade, — Pactos, perdéo,
isolamento, solidao promessas
“Vitalidade” “Mundanidade” “Pluralidade”

28

Em seu estudo, Mufoz cita Seyla Benhabib, professora turca de
filosofia e ciéncia politica na Universidade de Yale, nos Estados Unidos, no
que diz respeito a elaboragao de teorias criticas sobre a obra de Hannah

Arendt, quando ela afirma que “...] devemos pensar com Arendt contra

26 Cuijo titulo é Cuidar del mundo. Labor, trabajo y accion “en una compleja red de
sostenimiento de la vida”

27 Ha diferencas entre as tradugbes dos termos definidos por Hannah Arendt, originalmente
redigidos em lingua inglesa — labor, work e action. A primeira traducéo brasileira para a
lingua portuguesa verteu as palavras inglesas labor para “labor” e work para “trabalho” e,
posteriormente, numa revisdo da tradugao, verteu labor para “trabalho” e work para obra,
mantendo a tradugéo de action para “agdo” em ambas. Em lingua inglesa, o termo work
opera os dois significados: tanto a atividade do trabalho quanto o produto da atividade
produtiva, como em | work 40 hours a week (“Eu trabalho 40 horas por semana”) e em [ still
intend to read Shakespeare’s complete works (“Ainda pretendo ler a obra completa de
Shakespeare”). Assim, teriamos também “Trabalho cotidiano” para Everyday work e “Obra de
Arte” para Work od Art. O caso, porém, € que, como vimos anteriormente, o que parece
importar, de acordo com as elabora¢des de Hannah Arendt, & distinguir entre o trabalho
cotidiano necessariamente ligado a sustentacéo da vida do corpo, como a “producéo” de
bens de consumo alimenticios, por exemplo, como a manutencao da limpeza de uma casa
etc., e o trabalho produtivo no sentido estrito, i.e., aquele que se materializa em produtos —
bens duraveis — ou obras.

28 Tradug&o nossa.
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Arendt” (Benhabib apud Mufoz, 2012, p. 462; tradugao nossa) ou, como ele
afirma a seguir, “[...] em termos menos dialéticos, ir com Arendt, além de
Arendt” (Munoz, 2012, p. 462-463; tradugdo nossa). Na mesma perspectiva,
0 que se pretende aqui é, entdo, repensar as categorias de “mundo” e
‘mundanidade” a partir da propria Hannah Arendt. Nesse sentido, as “coisas”
do mundo, relativas a producgéao artificial dos objetos que nos cercam e por
meio dos quais nossas relagdes com as praticas mundanas se realizam,
pertencem, como se vé no quadro, a dimensdo da mundanidade. No entanto,
0s objetos, os produtos do artificio humano, afetam tanto a dimensao da
vitalidade quanto a da pluralidade. Assim, percebemos que tanto a dimensao
da vitalidade quanto a da pluralidade se realizam em trabalho laboral, em
trabalho produtivo ou em trabalho politico (A¢do) por meio das obras
humanas que constituem —nos termos de Hannah Arendt— a mundanidade.
Nesse sentido, embora seja também possivel definir essa sistematizagéo e
distinguir os diferentes tipos de atuagao, cada qual na sua dimensao “prépria”
(trabalho laboral [Labor], trabalho produtivo [Work] ou trabalho politico
[Action]), € notavel que essas diferenciagbes se estabelecem como uma
construcéo tedrica cuja finalidade € uma organizagédo conceitual. Porém, as
diferentes dimensdes de experiéncia (vitalidade, mundanidade, pluralidade) e
os diferentes modos de atuacgao (trabalho, obra, agdo) somente se realizam
em virtude da intrinseca interrelacdo entre todos os seus elementos. Dessa
maneira, o que se depreende desse sistema articulado € que, em ultima
instancia, a ideia de “mundo” é determinada precisamente pelo conjunto
completo dessas relagdes sistematicas, ou seja, tanto as dimensdes de
experiéncia definidas como vitalidade, mundanidade e pluralidade quanto os
seus correspondentes modos préoprios de atuagdo humana, definidos como
trabalho, obra e acdo, constituem, em conjunto e inseparavelmente, o
‘mundo” na concepgao arendtiana.

Em seu ensaio, Diego Tatian define o cuidado enquanto agdo humana
que tem o mundo como objeto. No sentido em que aqui se compreende,
portanto, o cuidado refere-se ndao somente as obras, i.e., refere-se nao
apenas aos produtos do artificio humano, os quais integram a dimensao da
‘mundanidade”, mas ao “mundo”, ou seja, refere-se tanto as obras e objetos

como ao trabalho laboral, a produtividade e a acdo aos quais estdo —as
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obras e o0s objetos— inextricavelmente associados. Os utensilios, as
ferramentas e os instrumentos de mediacdo com as praticas humanas
(trabalho, obra, agao) produzem tanto eles mesmos quanto as proprias
interacbes humanas que, por sua vez, dao sentido a produgao de obras. O
cuidado, portanto, refere-se ndo apenas a materialidade do mundo —a
mundanidade—, mas ao trabalho, a obra —a propria dimensao da
produtividade— e a agao. Ou seja, se o cuidado € um modo de atividade que
tem como objeto o mundo, ndo se trata, esse objeto, das obras da
produtividade inerentes ao ambito da mundanidade, mas ao mundo mesmo,
como o ambiente (lugar, espago) e como tradigao (tempo, decurso historico)
em que a vida humana se realiza.

Nessa perspectiva, o mundo se realiza como “cena”, quer dizer,
realiza-se como manifestacdo das interrelacbes humanas mediadas pelos
objetos, pelas praticas de sustento da vida bioldgica, pelas praticas de
produtividade dos meios e pelas praticas relativas a existéncia da pluralidade;
o mundo, assim, como afirma Martin Heidegger (1889-1976) se realiza —
indica Tatian— como “aquilo que acontece”, uma vez que, de acordo com o
fildsofo aleméao, “[...] o verdadeiro modo do préprio ser no mundo é cuidar,
atender, quer seja fabricar, atender aos negdcios, quer tomar posse de algo,
impedir, preservar de danos ou perdas [...]" (Heidegger apud Tatian, 2023, p.
111).

Tatian credita a tematica do cuidado [care®®] como desenvolvida por
Hannah Arendt a no¢ao de Sorge como aparece na obra de Heidegger, e que,
de acordo com o professor de Cérdoba, organiza a “[...] estrutura
fundamental do Dasein, a respeito da qual o0 mundo € um modo de ser,
cuidado enquanto agdo humana que tem o mundo como objeto” (Tatian in
Barcena; Loépez; Larrosa, 2023, p. 110). O professor explica que, para
Heidegger, o mundo é sempre “mit-welt®, mundo comum” (Tatian in Barcena;
Lépez; Larrosa, 2023, p. 111) e se da como acontecimento, “[...] ou seja,

aquilo que vai ao encontro e aparece enquanto aquilo do qual cuidamos, ao

2% No texto original em lingua inglesa de A condigdo humana, a palavra que se traduziu por
“cuidado” é essa: care.

30 Em seu texto, Diego Tatian associa o termo alem&o mit-welt a “mundo comum” embora o
neologismo de Heidegger produza nao uma adjetivagdo, mas uma modulagéo que indica a
inseparabilidade das relagdes dentro de “aquilo que acontece” ndo no mundo, mas “com-
mundo” (mit-welt).
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qual atendemos” (Idem). Como parece entender Tatian, “[...] néo se trata de
um conjunto de fatos fisicos que estdo ai, mas sim de uma abertura
significativa na qual as coisas aparecem” (Ibidem).

De acordo com o argumento de Heidegger exposto por Diego Tatian,
percebemos, entdo, que “aquilo que acontece” (begegnen) entre o jardineiro
e o jardim, por exemplo, consiste em uma espécie de atividade que
chamaremos “jardinancia”. Nesse sentido, a jardinancia consiste no
acontecimento que aparece na interrelagcado realizada —na “cena” em ato—
entre jardineiro e jardim. Essa relagao, portanto, € o que constitui o “mundo”
—ou, para lembrar o neologismo de Heidegger, o “com-mundo” (mit-welt) que
se manifesta entre “sujeito” e “objeto” por meio de interagdo sempre mediada
entre eles— mediada pelo “verbo”, i.e., pela agdo que os integra.

O que se formula no contexto do presente trabalho n&do se parece
exatamente com uma divergéncia dessa proposi¢cdo, mas refere-se a
examinar a questao por um angulo sutilmente diferente. A no¢do de “com-
mundo” (mit-welt) formulada por Heidegger®' pode dar a entender que “o
préprio modo de ser no mundo” —que, como vimos, €, segundo ele, o
cuidar— € algo que se realiza por meio da agdo humana necessariamente
associada ao mundo —ou seja: nesse sentido, “com-mundo”. No entanto, o
que aqui se pensa € que o “acontecimento”, o “cuidado do mundo” ndo é
somente consequéncia da agcao humana, mas também a acdo humana é
consequéncia do estar-no-mundo em meio ao mundo, i.e., habitando uma
cultura determinada por um conjunto que integra procedimentos de toda
ordem, objetos de toda ordem e valores morais que orientam tanto os
procedimentos (relativos ao Trabalho) quanto a producdo dos objetos
(relativa a Obra). Nesse sentido, a interrelagdo —como no nosso exemplo
anterior— entre jardineiro e jardim € mutuamente determinada: a “jardinéncia”
do jardineiro, que produz a atualidade de um jardim, € ao mesmo tempo uma
resposta a um mundo ja dado: um mundo em que existe a ideia de “jardim” e
em que existe a “ideia” de cultivo; em que existem ja ferramentas e técnicas
para o cuidado e a produgdo de jardins, das quais o jardineiro se apropria

produzindo, assim, uma experiéncia “com-mundo”. A “jardinancia”, desse

31 Considerando a citagdo que aparece no texto de Tatian.



55

modo, integra o0 mundo (objeto) e o agente que nele atua (sujeito) por meio
de procedimentos (verbo) em que o sentido dessa relagdo (a jardinancia
entre jardineiro e jardim) se produz como uma resposta a tradigdo (herancga
cultural), que é, entdo, preservada ou modificada. Em outras palavras, o
“acontecimento” diz respeito ao aparecimento de um processo de producao
de jardim —a jardinancia— atualizado na medida em que se materializa a
pratica de um jardineiro que, ao mobilizar conhecimentos e habilidades
culturalmente herdados, preserva ou modifica a prépria tradicao que deu
origem as ideias de jardim, jardineiro e jardinagem. Nessa perspectiva, a
diferenga entre “jardinagem” e “jardinéncia” é que a ideia de jardinagem se
refere a uma ou mais técnicas —a procedimentos definidos que podem ser
prescritos e aprendidos por repeticdo—, enquanto a “jardinancia” diz respeito
ao “acontecimento”, ou seja, aquilo que pode sobrevir apesar —ou mesmo
contra— as técnicas produzidas pela tradicdo. Nesse sentido, ndo é
propriamente o jardineiro o responsavel pela realizacdo do procedimento,
mas a sua participagdo num mundo cujas dimensodes séo [1] a materialidade
dos corpos (naturais —como terra, agua, plantas— ou artificiais —como pa,
ancinho, tesoura), [2] a memoria referente aos procedimentos relativos aos
usos dos corpos naturais e artificiais e [3] a possibilidade de manutencao dos
usos previstos pela tradicdo ou de invengdo de novos usos. Nessa
perspectiva, € possivel pensar que quem de fato “age” no sentido em que
compreendemos a ideia de acao, é o “verbo”, que tem por elementos da acao
o “sujeito” (o0 ser humano e suas praticas), o “objeto” (0 mundo, representado
pela ideia de jardim, consequente ao uso dos objetos naturais e artificiais) e a
prépria tradigdo, passivel de preservacao ou de modificagdo. Por esse angulo,
como pretendiamos dizer, o que aqui se entende por “mundo” —de maneira
sutiimente diferente daquela elaborada por Hannah Arendt— concerne tanto
ao trabalho laboral ou produtivo quanto a possibilidade da pluralidade de
agdes singulares do ser com-o-mundo. Assim sendo, “mundo” diz respeito
aos sentidos (significados e rumos) que o trabalho, a produtividade ou a agéo
in-formam a mundanidade (aos produtos do artificio humano). Por esse
prisma, “mundo” ndo se define pela soma terra+plantas+flores+ferramentas,
mas sim por aquilo que se mostra em virtude da constancia da relagao

histérica, social e culturalmente determinada entre jardineiro e jardim; mundo
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se define por aquilo que se mostra como “jardinancia” enquanto
acontecimento, enquanto atividade que busca entrelagcar nossos corpos,
NOSsSOs seres e Nosso entorno na complexa rede de sustentacdo da vida, ou
seja, enquanto cuidado.

Tal nogcdo de cuidado se verifica se imaginamos, por exemplo, a
seguinte situagao: se visitamos um jardim bem cuidado e dizemos dele que é
‘um mundo” agradavel, e se nos distanciamos do jardim e, ao voltarmos a ele,
tempos depois —varios anos depois—, ndo encontramos sendo as ruinas
daquilo que foi anteriormente, ndo percebemos mais 0 mesmo mundo e,
talvez, ndo percebamos outra coisa sendo apenas o matagal que porventura
tenha tomado conta de todo o lugar —que, no entanto, ndo deixa de ser
também uma variagdo da experiéncia de mundo. Veremos entdo que aquele
‘mundo”, enquanto jardim, s6 tera durabilidade caso se mantenha a
constancia do cultivo e do cuidado. A agao, a producéao e o trabalho, portanto
—a iniciativa de fazer de um terreno qualquer um jardim, a producao das
ferramentas necessarias para essa tarefa e o labor cotidiano dedicado a sua
manutencdo—, sao inerentes aquele “mundo”. Assim, a a¢ao, a produg¢ao e o
trabalho que uma vez ocasionaram o aparecimento do jardim perdurardo por
mais tempo que a “obra” atualizada no jardim desfeito pelo descuido e pelo
tempo enquanto houver o testemunho de quem o tenha visitado, pois o
trabalho e a acdo perduram ndo quanto a durabilidade, mas quanto a
memorabilidade. As acdes —os atos e os discursos— sdo memoraveis e
integram a rede das estdrias®? sem as quais o mundo material (os produtos
do artificio humano) nao tem fundamento algum e néo pode, portanto, existir,
acontecer, aparecer.

Desse modo, sédo as atuagdes —ou “agéncias”— (as praticas inerentes
tanto ao trabalho laboral quanto ao trabalho produtivo e as agdes) que
realizam e sustentam a existéncia objetual do ambiente produzido pelo
artificio humano, no qual habitamos e que nos sustenta. A relacéo,
consequentemente, é imprecisamente determinada —ou, como ja foi dito,

determinada pelos fluxos das forgcas inerentes as relagdes mesmas. Portanto,

32 No idioma portugués contemporaneo extinguiu-se a distingdo entre os termos “estéria” e
“histéria”. Tornou-se comum o uso indistinto de “histéria” em todos os casos. Opto por
retomar o termo em desuso em virtude de que no texto escrito originalmente em inglés por
Hannah Arendt a palavra que aparece ¢é stories.
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com Arendt e também com Heidegger, e ndo contra eles, este estudo registra
a proposicao pela substituicio da nocdo de “mundanidade” —como é
aplicada ao ambito da dimensao produzida do artificio humano (a dimensao
do trabalho produtivo ou “obra” [work]— pelo termo “objetualidade”. Nessa
perspectiva, o conjunto formado por “vitalidade” (relativo ao trabalho laboral
[labor]), “objetualidade” (relativo ao trabalho produtivo [work]) e “pluralidade”
(relativo a acao [action]) é que receberia a definicao de “mundanidade”.

“‘Mundo”, por outro lado, seria, entdo, como assinala Diego Tatian,
mais do que o conjunto trabalho-obra-agdo —o conjunto integrado e
interdeterminado de tudo que existe—, mas consistiria em algo que “[...] traz
a tona uma excedéncia e a abertura que o torna [ao mundo] possivel” (Tatian
in Barcena; Lépez; Larrosa, 2023, p. 113).

Essa abertura a que se refere o professor de Cdérdoba é o que
possibilita o aparecimento de mais uma dimensao pertencente ao “mundo” —
dimensao esta que é relativa aquilo que ndo h4a, ao que esta ausente, ao que
falta ou ainda nao foi inventado— relativa a irrupcdo do imponderavel,

inaudito.

Diferentemente da Terra ou do Universo, o mundo € aquilo
que é indeterminado e que a cada nova geragao precisa ser
concebido e criado. Um existenciario, ou —numa
nomenclatura diferente— um conceito forjado pela
“imaginacao radical” que se estende em direcdo a uma
“pluralidade irrepresentavel” e sem totalidade. (Tatian in
Barcena; Lopez; Larrosa, 2023, p. 113)

Essa definicdo que estabelece Tatian refere-se a condicdo necessaria
a existéncia do mundo: a de uma constituicido fundada na incerteza, na
imprevisibilidade. Tal definicdo descreve a exigéncia de que a mundanidade
seja sempre passivel de modificacdo. Nesse sentido, cada geragao € que
deve decidir o que fazer com ela: deve decidir entre conservar ou renovar
tanto os procedimentos quanto as coisas, mas ainda, e antes de mais nada,
deve decidir entre conservar ou renovar as formas-de-vida que orientam o
aparecimento dos procedimentos e produtos.

Em seu texto, Diego Tatian faz referéncia a expressdo “as coisas
ocultas desde a criagcdo do mundo” (Tatian in Barcena; Lopez; Larrosa, 2023,

p. 113) como uma presenga-auséncia que nos impele ao mundo movidos por
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um desejo cujo proprio objeto € desconhecido, misterioso. A ideia de mundo,
entdo, nesse sentido, somente se completa mediante a necessaria
compreensao de que, embora se perceba sua dimensdo enquanto
materialidade tangivel, toda atuagcdo humana que nele tem lugar se
fundamenta a partir de uma espécie de vazio, i.e., de uma indeterminacao
originaria relativa a uma espécie vacuo, de “fundo” indeterminado de poténcia
(dynamis) de tudo o que “ainda nao existe”, e cujo periodo de laténcia
anterior a revelacado de cada irrupcao € sempre impreciso. Assim é que uma
participagdo genuina no mundo sé € possivel na medida em que se perceba
0 quanto isso que tomamos por realidade consiste, primeiramente, em ficcao
—oOu seja, a percepgédo de que a realidade humana é produzida, € obra de
procedimentos de fabricagdo. E € a consciéncia disso o que possibilita o
“distanciamento” ou o “estranhamento” em relagdo a realidade imediata —
distanciamento necessario a novas invengdes nessa mesma realidade e,
portanto, necessario a renovagdo do mundo.

O cuidado do mundo (tendo o mundo como aquilo de que alguém
cuida) demanda aproximagao, e o cuidado com o mundo (tendo o mundo
como aquilo de que devemos nos cuidar, nos proteger), exige afastamento.
Essa dupla relacdo de aproximacao e afastamento é o que permite perceber
a indeterminacao constituinte do mundo, ou seja, a arbitrariedade da sua
constituicdo. E é essa percepgao que, por sua vez, permite imaginar outras
possibilidades, frequentar o aberto da nossa condi¢gdo originaria de
indeterminacao e criar, instituir outras praticas, outras formas-de-vida, outros

mundos.
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2.1. Infancia

O filésofo italiano Giorgio Agamben (1942-), em Inféncia e histéria,
lembra (2005) que infancia —do latim infantia— é a condigdo daquele que é
infante —in-fans. A palavra é composta por uma particula (fans) derivada do
verbo latino fari, que significa “falar”, e pelo prefixo in, que expressa a sua
negacgao. Assim, o significado de infans (“infante”) pode ser traduzido em
lingua portuguesa por, por exemplo, locugdes como “sem verbo”, “sem fala”,
‘sem palavra”, o que equivale a dizer que o termo “infancia” refere-se a
condicdo de quem ainda n&o é capaz de articular a linguagem de modo a
produzir discurso organizado e, assim, sustentar a singularidade da propria
pronuncia de mundo. No entanto, pode se entender por infdncia nao a etapa
biolégica, ndo a fase cronolégica da vida em seus primeiros anos, que
antecede puberdade, mas a condicdo de existéncia que concerne aquele
estado originario de indeterminagcdo e, portanto, de plena poténcia no
encontro com um mundo que, inicialmente —em relagdo ao recém-nascido,
por exemplo—, em tudo é desconhecido e sobre o qual nada se pode dizer.
Essa ideia de infancia que pode, portanto, designar aquele “que ainda nao
tem a palavra” ou “que ainda n&do pode ou ndo sabe desenvolver discurso
articulado”, tem a ver com o fato de que ha em cada ser humano uma
dimensao “de fundo”, uma “base” de nao-saber, uma possibilidade sempre
aberta para questionar tanto as formas-de-vida quanto os padrdes
(linguagens, comportamentos, estruturas culturais etc.) que as instituem. Tal
possibilidade tem a ver com o fato de que ha um vazio primordial onde a
percepcdo do mundo como “outro” acontece. Assim, se entendemos a
‘infancia” ndo como a temporalidade cronolégica da crianga, mas como
aquele estado originario de plena prontiddo que habita a poténcia de logos de
cada ser humano recém-chegado ao mundo, ent&o, sim, entendemos do que

se trata quando se define a infancia como condigao de existéncia: trata-se da
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condigao originaria de uma presenga em suspensdo, de um cais deserto, de
farol solitario, de palco vazio; ou seja, um estado de quietude e
disponibilidade: a condi¢cdo primordial em que tudo € possivel e a partir da
qual as formas da experiéncia se definem e, articuladas pelo logos, instituem
formas-de-vida.

Cada ser humano unico €, ao nascer, um lugar de percepgéo e
consciéncia; um nucleo de receptividade estética, sensorial, e de producéo
de sentido. Desde o inicio, enquanto ndo ha qualquer saber ou qualquer
poder, cada ser humano percebe e “processa” 0 mundo em si mesmo e a
partir de si mesmo, mesmo antes de dispor das palavras que, mais tarde,
serao instrumento para, na linguagem, referir a si e aos outros tanto o mundo
factivel —a realidade— quanto as ideias sobre 0 mundo —essa espécie de
“segundo mundo”, sobreposto ao primeiro e dependente dele, resultante da
capacidade de abstracdo que cria conceitos, os quais interferem nos modos
por meio de que compreendemos o proprio mundo e em virtude dos quais
orientamos nossa atuagcdo, a qual, por sua vez, interfere também na
constituicdo do mundo mesmo.

A existéncia humana se realiza nesse lugar intermediario. O ser
humano habita simultaneamente a dimensdo da natureza corpdérea e a
dimensao da linguagem, pura abstracdo. A vivéncia continua e prolongada do
processo de integracdo entre essas duas dimensdes em cada um de nés e
também junto aqueles que nos cercam € o que referimos como educagéo.

Quando se pensa em Educagdo, ideias associadas mais
imediatamente a essa nogcdo costumam vir de palavras como
“‘desenvolvimento”, “formacao”, “crescimento”, “amadurecimento”. Um ser
humano educado, portanto, seria aquele que alcancou a “forma” mais
adequada para integrar e participar da cultura; seria aquele que ja
“‘desenvolveu” as faculdades necessarias a incorporagdo, a absorgao de
habitos, costumes e praticas condizentes com a tradicdo que orienta as
regras e padrdes da sociedade de que participa; que ja alcangou um estagio
socialmente aceitavel de desenvolvimento; que “ja cresceu” e se tornou
‘maduro”. Alias, esse adjetivo —‘maduro”™—, é considerado sin6nimo de
outros termos como “ponderado”, “sensato”, “ajuizado”, “equilibrado”,

“correto”, “criterioso”, “sério” e, entre outros, “adulto”. Todas essas,
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considerando que se tem em mente o processo de educacao, sao
consideradas boas qualidades, qualidades desejaveis e —por que nao?—
qualidades superiores. Sendo assim, a infancia, ideia que é considerada
oposta a maturidade do adulto, é associada, por consequéncia, a outras
qualidades tidas, portanto, como mas, indesejaveis e —por que nao?—
qualidades inferiores quando os critérios tém a ver com o desenvolvimento
humano, ou seja, com a educagao. Desse modo, se relacionadas a ideia de
infancia, todas aquelas qualidades “superiores” do adulto, devem passar para
a chave negativa, de modo que termos como “incorrecéo”, “falta de critérios”,
“falta de juizo”, “insensatez” e “desequilibrio” serdo, consequentemente,
considerados expressdes adequadas para descrever a infancia. Nessa
perspectiva, a superagao da infancia € considerada uma necessidade para a
realizacdo do desenvolvimento desejavel em direcdo a maturidade, de modo
que, aparentemente, infancia e maturidade sdo opostos irreconciliaveis.

Nesse sentido, a condicdo da infancia € compreendida como uma
condi¢ao indesejavel, a qual deve ser superada, pois a sua preservagao seria
necessariamente um impeditivo para qualquer processo educacional, seria
um impeditivo ao crescimento, ao amadurecimento. Desse modo, no ambito
da educacao, a superacao da infancia tem se constituido como uma ambicao
necessaria ao desenvolvimento considerado normal, ao crescimento
considerado sadio. A infancia, assim, é considerada uma fase apenas inicial
da vida, a qual deve ser oportunamente abandonada, de modo que, em seu
desenvolvimento, o ser humano “crescido” e, portanto, “educado”, passe a
considerar-se e a ser considerado, a um certo ponto, ja falante. Uma vez
falante, no entanto, espera-se que, no decorrer do processo gradativo de sua
formagao, cada um se torne cada vez mais “dono de si” e, em fungao dessa
apropriacdo dos recursos expressivos da lingua, se torne cada vez mais
“‘pronto” na medida em que se distancie da infancia, a qual, preferencialmente,
devera esquecer por completo.

Nesses termos, a infancia corresponderia a fase em que, no percurso
da sua humanizacdo, o ser humano estaria em seu estado mais rude,
primitivo, bruto, safaro, inculto. A “fase da infancia”, portanto, seria, por
definicdo, a fase mais distante daquilo que supostamente temos, enquanto

seres humanos, como destinacéo. Infancia e civilizagao, por esse ponto de
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vista, sao incompativeis, e a educagao, entao, se constituiria como dispositivo
cultural e politico cuja competéncia e a eficacia sdo destinadas a produzir as
condigdes necessarias a realizagdo do projeto de expungir a infancia, a qual,
uma vez superada, permitiria o aparecimento do ser humano maduro, adulto,
acabado, concluido, enfim civilizado.

De acordo com tal concepcéao, para superar a infancia e alcancar a
maturidade € necessario crescer. Na lingua portuguesa, o verbo “crescer’
pode designar tanto aumento de tamanho quanto desenvolvimento
progressivo. Quanto ao ser humano, parece haver um processo conceitual de
associagao entre as nogdes relativas ao desenvolvimento progressivo das
suas faculdades motoras e intelectivas e ao gradativo aumento de tamanho
alcancado em virtude da postura ereta: o ser humano, em condicdes
regulares, cresce para cima, ou seja, alcanga, pouco a pouco, estagios
superiores de tamanho e desenvolvimento. Nesse sentido, entende-se que a
destinacdo seja um continuo elevar-se: ascender, escalar, galgar —o obijetivo,
o desejo, se dirige, entdo, a subir, alcangar posicao superior. A educacéo,
nessa perspectiva, se define como uma escalada: tem por finalidade
ocasionar, no processo de desenvolvimento humano, o deslocamento de
uma condicao inferior (a infancia) para uma condi¢gao superior (a maturidade
adulta).

As mesmas palavras usadas na tentativa de compreender o significado
da ideia de “crescer’” tém uso frequente também no que diz respeito as
relagdes sociais consequentes do “desenvolvimento progressivo” esperado:
se diz que, de acordo com o crescimento, alguém pode “ascender
socialmente” (elevar-se em dignidade, em cargo, em riqueza), “galgar altos
postos” (conquistar posi¢cdes hierarquicas superiores), “escalar cidades”
(transpor muros e obstaculos). Tudo isso contribui para uma compreensao de
que o processo de educagao corresponde a transposi¢céo de niveis, do mais
baixo para o mais alto.

Essa nocdo de superioridade, de hierarquia, evidentemente, nao é
nova; ela é consequéncia de um procedimento intelectual que distingue
categorias diversas destituindo-as de suas caracteristicas comuns. Ao
conceber uma reparticdo entre o mundo sensivel e o0 mundo das ideias, o

pensamento platdnico ocasionou a elaboragdo de um critério de distincdo
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hierarquica aplicavel a uma série de outras oposi¢des: no ser humano, o
corpo e alma; na experiéncia politica, 6cio e trabalho; na esfera produtiva,
atividades intelectuais (espirituais) e atividades manuais (mecanicas). Em
virtude disso, conceber a existéncia de um mundo das ideias n&o somente
distinto, mas também superior frente ao mundo sensivel contribuiu para o
aparecimento de uma forma de pensar que tanto induzia a naturalizacdo das
relacbes de subalternidade (o corpo submisso ao espirito; o escravo
submisso ao senhor etc.) quanto levava a crer que o mundo das relagdes
politicas era orientado por critérios de natureza semelhante, numa légica em
que necessariamente —no caso da pdlis grega— os filésofos governam, os
militares protegem, os artesdos produzem e os escravos trabalham. O
consenso relativo ao critério da distingao hierarquica anula, por definigdo, a
propria politica, na medida em que ela —a politica— fundamenta-se por seu
carater de indeterminagcado; i.e., a politica € o que se produz —o que
aparece— em decorréncia da acado e do discurso operados pelos cidadaos
sobre ela mesma. Em outras palavras, um continuo instituir-se € o que
caracteriza a politica como tal. Desse modo, o estabelecimento de quaisquer
categorias firmadas a priori como estatuto inalteravel contradizem o proéprio
carater de toda atividade politica. Ou seja, a atividade politica € determinada
pela condicdo de incerteza; é lugar de abertura, € o lugar da possibilidade de
renovagao, onde toda pergunta € legitima, onde qualquer duvida deve ser
respeitada, acolhida e atendida. A politica € a dimensédo da vida em que se
tem direito a exercer o ndo-saber e onde se pode sempre procurar dizer
sobre aquilo que n&o se sabe, tanto com as palavras que se tem quanto com
as que nao se tem.

Compreendendo nesses termos a ideia de politica, percebe-se que ela
€ irrealizavel sem o principio da infancia —a infancia enquanto condicao
originaria de existéncia—, pois frequentemente aquilo que se considera
normal, ponderado, ajuizado, equilibrado, sensato, criterioso, pode nao ser
nada além de uma percepgao superficial de problemas cuja substancia ndo
recebeu ainda a necessaria atencao.

Voltemos ainda por um instante aquele pensamento sobre o conceito
de “infancia”. Percebemos agora que nao se trata da fase inicial do percurso

biografico de cada um de nds, mas de uma condigdo de existéncia que
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constitui o espago da poténcia. A “fase da infancia” no sentido biolégico é
evidentemente real; nao se pretende, aqui, nega-la, em hipétese alguma.
Mas, a medida em que, enquanto criangas, aquele espagco de pura
possibilidade e indeterminacdo que € a realidade em que nascemos vai
gradativamente se determinando por experiéncias objetivas —a lingua que
passamos a frequentar, as relacdes interpessoais que passamos a vivenciar,
as praticas sociais que passamos a exercitar etc.—, a medida em que tudo
iSsO acontece, nos parece —apenas parece— que assim é como tudo deve
ser, mas o fato é que todas essas operacdes tém valores variaveis. A crianca
que nasce no Brasil, na Hungria ou no Japao falara, conforme o caso,
portugués, hungaro ou japonés, e a experiéncia de ter uma lingua materna,
ela sentira como “normal” ou “natural”. Assim como a lingua materna, as
demais experiéncias relativas aos padrbes de comportamento social serao
percebidas, no decurso repetitivo das suas atualizagdes, como normais,
naturais, mas sabemos que, em todos 0s casos, sao experiéncias apenas
circunstancialmente “reais”.

Dito isso, é pertinente mencionar uma obra de arte que oferece
“discurso”?® sobre a natureza do processo de “crescer’. Em um de seus
primeiros trabalhos, o artista carioca Daniel Toledo (1981-) expbés —numa
cama como suporte— uma espécie de colcha ou lengol de tecido
transparente em que fora bordada com linha vermelha bem grossa em pontos
de alinhavo uma silhueta humana de adulto de estatura mediana em tamanho
natural (fazendo referéncia ao lugar que um adulto ocupa quando deitado em
um leito). No tecido exposto, o centro do lugar correspondente ao térax, no
interior da silhueta bordada, encontrava-se costurada uma camiseta de
crianga bem pequena ou recém-nascida3*. O posicionamento da camiseta
infantil no local referente ao centro toraxico da silhueta bordada de um adulto
cristaliza a imaginacdo de que é do centro do corpo que emana o
crescimento; ou seja, o ser humano, ao contrario do que se costuma pensar,

ndo cresce de baixo para cima, ndo “sobe”, ndo “escala”, ndo “galga”, ndo

33 Uma obra produzida no ambito das chamadas Artes Visuais ndo deixa oferecer
discursividade apenas porque sua “gramatica” seja composta por elementos plasticos em
lugar de lexicais, como discutiremos adiante.

34 E de se lamentar que n&o haja documentac&o sobre a obra mencionada. O préprio artista
foi procurado e declarou a inexisténcia de registros.
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“‘eleva” sua estatura de baixo para cima —nao se trata de um “esticar-se” até
a altura de si mesmo ao tornar-se adulto—, o ser humano cresce, isso sim,
de dentro para fora —ou melhor: o ser humano nao cresce, se expande,
desabrocha, medra.

Nessa perspectiva, o termo infancia ndo deve designar apenas o
periodo cronolégico em que o ser humano € crianga, mas, além disso, a
dimensao de pura poténcia que define a condicdo de ser crianga, uma
espécie vazio-pleno que processualmente vai sendo ocupado pelas marcas
corporais (na carne) e pelas memorias e elaboragbes referentes as
experiéncias vividas. A ideia de infancia designa, ao mesmo tempo, uma
disposicdo que passa também a ocupar-se da matéria dessas marcas e
memorias de experiéncias naquele espago que —enquanto se € crianga, in-
fante— é como um vazio potencial original —onde nada nos cenarios da vida
ainda ndo mediados pela razdo tem necessariamente nome proprio ou
sentido determinado e nem por isso deixa de existir, mas existe ainda sem
nome, sem determinagdo. A infancia, nesse sentido —n&o no sentido
cronoldgico— € o vazio germinal, o nascedouro do imponderavel, o lugar e o
tempo em que o inesperado estd em cada momento e o impensavel se
apresenta como a materialidade imediata do mundo. Somente com a
progressiva insercao do individuo na cultura o inesperado se torna ocasional
e o impensavel cada vez mais distante. Isso quer dizer que na costumeira
concepcdo em que a educagao se define como o processo relativo a
progressiva insercdo do individuo na cultura, seu papel —o papel da
educagao— tem a ver com o impedimento de qualquer abertura para algo em
que ndo necessariamente deveremos reconhecer nossa propria identidade,
ou seja, nossa propria determinacdo cultural. Nesse sentido é que a infancia
representa um perigo: € lugar de imprevisibilidade, em que ha riscos
inesperados, é circunstancia sujeita a lances acidentais, a acontecimentos
inusitados, a incidéncias surpreendentes; a infancia é a dimensao necessaria
a toda aventura.

O que se pode dizer —mesmo que esse dizer ndo seja capaz de
elaborar definigdes precisas— € que frequentar a dimensao da infancia em
nos mesmos implica um retorno ao labirinto do intangivel, do impossivel, do

impensavel. Mas, nado! Ndo é bem isso... s6 parece ser assim porque faltam
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as palavras adequadas a descrigao daquele labirinto de sonho, uma vez que
ele apenas parece intangivel —pois é preciso que ainda se crie a
materialidade que ele deve ter para que se possa toca-lo— tanto quanto
parece impossivel —pois € preciso que ainda se entenda, que ainda se
perceba quais sdo as possibilidades que ele tem a oferecer— e, como se nao
bastasse, parece impensavel —pois é preciso que se permita ainda que ele

pense em nos.

2.2. Imaginagéao

Em Imaginagéo e criagado na infancia, Lev Semenovitch Vigotski (1896-
1934) apresenta um estudo acerca das relagdes entre criagdo e imaginagao
(Vigotski, 2018), mas as analises oferecidas pelo autor, embora tenham como
ponto de partida a observacdo de criangas, nao se restringem a essa fase
cronoldgica da vida, pois dizem respeito a criagdo e a imaginagao como
capacidades humanas. Nesse estudo, Vigostki dedica-se a observacédo das
relagdes entre imaginagao e atividade criadora, em primeiro lugar, e, a seguir,
entre a imaginagcdo e a realidade. Partindo da compreensao de que a
realidade € produto da atividade criadora, o psicologo apresenta uma analise
em torno do que ele define como o “mecanismo da imaginagéo criativa”
(Vigotski, 2018).

Na medida em que, em virtude das questdes de interesse envolvidas
no presente estudo, tais temas tém relevancia, passamos a uma

apresentacao dos dados organizados na obra do psicélogo bielorrusso.

2.2.1. Criagdo e imaginagéo

De acordo com Vigotski, os tipos de atividade humana se organizam
em duas categorias principais: um reconstituidor ou reprodutivo (ligado a
memoaria) e outro combinatorio ou criativo (ligado a imaginagéao).

Reconstituidor ou reprodutivo € o comportamento que tende a repetir
meios de conduta anteriormente criados e elaborados ou a atualizar marcos

de impressodes precedentes. Tal comportamento, portanto, oferece repeticéo
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mais ou menos precisa daquilo que existe ou ja existiu, como quando alguém
atualiza a memoadria da casa de infancia ou dedica-se a produgao de um
desenho de observacdo como forma de representacao da realidade.

De acordo com Vigotski, a conversdo da experiéncia anterior em
memoria e sua consequente conservacado sdo de fundamental importancia
para a vida humana na medida da necessidade que tem o ser humano de
adaptar-se ao mundo circundante e de, em virtude dessa necessidade, “[...]
criar e elaborar habitos permanentes que se repetem em condi¢des iguais”
(Vigotski, 2018, p. 14). Vigotski define como “[...] a base organica dessa
atividade reprodutiva ou da memodria” a plasticidade, ou seja, “[...] a
propriedade de uma substancia que permite altera-la e conservar as marcas
dessa alteragéo” (ldem). Como exemplos da diversidade da capacidade
plastica de diferentes matérias, o estudioso menciona a agua —cujas
caracteristicas sdo a alta alterabilidade e a baixa conservacido—, o ferro —
que tem baixa alterabilidade e alta conservacdo— e, como intermediario, a
cera —com boa alterabilidade e boa conservacao (/bidem). A pertinéncia
desse tipo de equilibrio, no caso da experiéncia humana, Vigostski justifica

nesses termos:

[...] caso a alterabilidade do cérebro fosse limitada somente a
conservagao da experiéncia anterior, 0 homem seria capaz
de se adaptar, predominantemente, as condigdes habituais e
estaveis do meio que o cerca. Todas as manifestagcdes novas
e inesperadas no meio, ainda n&o vivenciadas por ele na
experiéncia anterior, ndo poderiam, nesse caso, provocar
uma reagao necessaria de adaptacao. (Vigotski, 2018, p. 14)

Complementar a realizacio de atividade reconstituidora ou reprodutiva,
afirma Vigostski, é a realizagdo de atividade criadora ou criativa. Isso se
percebe nitidamente na medida em que quando alguém —escreve ele—,
esbocga para si mesmo na propria imaginagao um quadro do futuro, como “[...]
a vida do homem no regime socialista, ou o quadro de um passado longinquo
de vida e luta do homem pré-histérico” (Vigotski, 2018, p. 14), nos dois casos,
aquele que imagina nao reproduz as impressdes que ja percebeu alguma vez.
Nao se trata, segundo ele, da mera restauragcdo de memdarias anteriores, pois

esse alguém que imagina nao viu realmente nem aquele passado nem
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aquele futuro, mas, mesmo assim, € capaz de criar as proprias imagens por
meio das quais representa para si aqueles quadros imaginarios.

Segundo Vigotski, “[...] toda atividade do homem tem como resultado
novas imagens ou agdes, € ndo a reproducdo de impressdes ou agdes
anteriores de sua experiéncia” (Vigotski, 2018, p. 14), e € isso que caracteriza
o comportamento que ele define como comportamento criador ou
combinatorio por meio do qual é possivel tanto conservar e reproduzir a
experiéncia pregressa quanto produzir criativamente novas combinagdes e
reelaboracbes com base nos elementos conservados na memoria, “[...]
erigindo novas situagbes e novo comportamento” (Vigotski, 2018, p. 15).

Assim,

Se a atividade do homem se restringisse a mera reprodugao
do velho, ele seria um ser voltado somente para o passado,
adaptando-se ao futuro apenas na medida em que este
reproduzisse aquele. E exatamente a atividade criadora que
faz do homem um ser que se volta para o futuro, erigindo-o e
modificando o seu presente. (Vigotski, 2018, p. 16)

A capacidade de combinagdo em que esta baseada a atividade
criadora é precisamente o que a psicologia define como imaginagdo ou
fantasia. No senso comum, afirma Vigotski, “[...] entende-se por imaginagao
ou fantasia algo diferente do que a ciéncia pressupde com essas palavras”
(Vigotski, 2018, p. 16). De acordo com o psicélogo, no senso comum “[...]
designa-se como imaginagcdo ou fantasia tudo o que néo é real, que néo
corresponde a realidade e, portanto, ndo pode ter qualquer significado pratico
sério” (Idem). Ao contrario, sustenta o autor, o fundamento de toda atividade
criadora é a imaginacao, a qual se manifesta impreterivelmente “[...] em todos
0s campos da vida cultural, tornando igualmente possivel a criagédo artistica,
a cientifica e a técnica” (lbidem). Dessa forma, nota-se que todos os
elementos de que é composto o0 mundo circundante sdo produtos do artificio
humano, obra de maos humanas. Nesse sentido, o mundo se realiza de fato
como produto da imaginagéo.

Ao tratar dessa caracteristica do mundo, Vigotski cita um trecho de
texto de Theodule-Armand Ribot (1839-1916) no qual o psicologo francés

escreve que
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[...] a chama ténue do graveto da arvore resinosa, a grosseira
tocha primitiva, leva-nos por uma longa série de inovacdes
até a iluminagao a gas e a elétrica. Podemos dizer que todos
os objetos da vida cotidiana, sem excluir os mais simples e
comuns, sdo imaginacao cristalizada. (Ribot apud Vigotski,
2018, p. 16-17)

Esse processo inclui também nao apenas os objetos, mas a criagcédo de
procedimentos (como as técnicas de trabalho) e de formas-de-vida (conjunto
de valores e conceitos institucionais).

Consequentemente a elaboragdo do psicologo francés, Vigotski
argumenta o quéo simples é a compreensao de que ‘[...] a nossa ideia
cotidiana de criacdo nao corresponde plenamente a compreensao cientifica

dessa palavra” (Vigotski, 2018, p. 17).

No entendimento comum, criacdo é o destino de alguns
eleitos, génios, talentos que criaram grandes obras artisticas,
fizeram notaveis descobertas cientificas ou inventaram
alguns aperfeicoamentos na area técnica. Reconhecemos de
bom grado e prontamente a criacdo na atividade de Tolstoi,
Edson, Darwin, porém é corriqueiro pensarmos que na vida
de uma pessoa comum nao haja criagdo. No entanto, como
ja foi dito, esse ponto de vista é incorreto. Segundo uma
analogia feita por um cientista russo, a eletricidade age e
manifesta-se ndo s6 onde ha uma grandiosa tempestade e
relampagos ofuscantes, mas também na lampada de uma
lanterna de bolso. (Vigotski, 2018, p. 17)

De acordo com o autor, ja na mais tenra infancia, e com toda a forga,
0s processos de criacao se manifestam. Vigotski afirma que as brincadeiras
das criancas sao resultado de reelaboracbes criativas das impressdes
anteriormente vivencias por elas. Tais impressdes, no entanto, constituem-se
como elementos da atividade criadora, de modo que o brincar ndo tem a ver
com a reproducao de experiéncias anteriores, mas se manifesta como “[...]
apenas um eco do que a crianga viu e ouviu dos adultos” (Vigotski, 2018, p.
18). Nesse sentido, as aspiragdes e aos anseios da crianga constituem o
ambiente que organiza a atividade combinatoria realizada a partir das

impressdes do mundo que a crianga conserva na memoria.

2.2.2. Imaginagéo e realidade
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As relagdes entre imaginacéao e realidade, como vimos, sao, a partir da
perspectiva dos estudos de Vigotski, inextricaveis, pois, no sentido em que o
psicologo desenvolve seu pensamento, a distingdo operada no senso comum
entre as duas € absurda, uma vez que, ao contrario, a realidade é produto da
imaginac&o. De acordo com o autor, a atividade criadora de combinagao dos
elementos que constituem o repertério de referéncias do mundo conservado
na memoéria depende de outras formas de atividade e, em especial —por
obvio que seja dizé-lo—, das proprias experiéncias que proporcionam
justamente as condigdes de acumulagdo daquele repertério. Por esse motivo,
se deduz que a criagao decorrente da atividade combinatéria ndo irrompe de
uma vez, pois surge de maneira lenta e gradativa, desenvolve-se das formas
mais elementares para as mais complexas e tem expressao singular em cada
diferente estagio etario de desenvolvimento. Nesses termos, a imaginacao
nao é um “divertimento ocioso da mente”, € uma “funcio vital necessaria”
(Vigotski, 2018, p. 22).

Para Vigostski, a relagao entre imaginacao e realidade se estabelece de
quatro formas diferentes: [1] a percepcao de elementos da realidade por meio
da experiéncia propria mediada pelos sentidos, [2] a percepg¢ao proveniente
da experiéncia social —ou seja, da narrativa de experiéncias de outras
pessoas—, [3] a associagdo entre imagens conhecidas e emocgdes ou
sentimentos proprios e, por fim, [4] a construgcdo, por meio da fantasia, de
algo completamente novo e sua passagem a um estado de concretude
material.

Sobre a primeira entre as formas de relagdo entre imaginagcédo e
realidade, Vigostski observa que toda obra de imaginagéo se constréi sempre
de elementos tomados da realidade e presentes na experiéncia anterior da
pessoa. Segundo o autor, “[...] somente as representagdes religiosas e
misticas sobre a natureza humana atribuem a origem das obras da fantasia a
uma forga estranha, sobrenatural, e ndo a nossa experiéncia” (Vigotski, 2018,
p. 22). O aspecto “fantastico” numa imaginagcdo diz respeito somente a
maneira como se organiza a combinagdo dos elementos, pois os elementos
em si tém sempre a realidade como referéncia. Assim, escreve Vigotski, “[...]
a atividade criadora da imaginagdo depende diretamente da riqueza e da

diversidade da experiéncia anterior da pessoa porque essa experiéncia
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constitui o material com que se criam as construgbes da fantasia” (Vigotski,
2018, p. 24), de modo que quanto mais ampla a diversidade de experiéncia,
mais feértil se torna a imaginagéo.

Adiante, em seu texto, Vigotski recorre novamente a Ribot para ilustrar o
processo de amadurecimento (ou incubagao) das experiéncias nos processos

de “criacao cientifica” como produzidos por Newton3®, Hamilton®® e Darwin®:

Ap6s o momento de acumulo de experiéncia comega o
periodo de amadurecimento ou de choco (incubagao). Ele
durou dezessete anos para Newton que, quando, finalmente,
confirmou sua descoberta em calculos, foi tomado por um
sentimento tdo forte que precisou confiar a outra pessoa a
tarefa de conclui-los. O matematico Hamilton diz que o seu
meétodo quaternario, de repente, apareceu-lhe
completamente pronto, quando estava sobre a ponte de
Dublin: “naquele momento eu obtive o resultado de quinze
anos de trabalho”. Darwin coletou material durante suas
viagens, observou plantas e animais por um longo periodo e
somente apods a leitura do livro de Malthus, que caiu em suas
mMAaos por acaso e o impressionou, é que definiu a forma final
de seu estudo. Exemplos semelhantes sdo encontrados em
um grande numero de obras literarias e artisticas. (Ribot
apud Vigotski, 2018, p. 24)

A partir dessa citagdo mencionada em seu texto, Vigotski elabora uma
“conclusao pedagogica” (2018, p. 25) referente ao desejo de que se possa
criar, com respeito a formagao humana, mediante “[...] bases suficientemente
sélidas para a atividade da criagdo” (Idem), a necessidade de que se amplie
0 mais possivel a experiéncia e o conhecimento de mundo de cada um de
nos. Tratando especificamente do desenvolvimento da crianca, o psicélogo
afirma que a diversidade de suas experiéncias —as da crianga— e 0 acesso
a uma multiplicidade de elementos do mundo de que ela possa dispor na
memoria € diretamente proporcional ao potencial produtivo e significativo da

sua atividade imaginativa (Vigotski, 2018, p. 25).

A atividade combinatéria de nosso cérebro ndo € algo novo
em relacdo a conservacgao, porém torna-a mais complexa. A
fantasia ndo se opde a matéria, mas apoia-se nela e dispde
de seus dados em combinacbes cada vez mais novas. A
atividade combinatéria [...] baseia-se, em ultima instancia, no

3 |saac Newton (1643-1727), matematico, fisico, astrdnomo e tedlogo inglés.
36 William Rowan Hamilton (1805-1865), matematico, fisico e astronomo irlandés.
37 Charles Robert Darwin (1809-1882), naturalista, gedlogo e bidlogo britanico.
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mesmo processo pelo qual os tragos de excitagbes anteriores
séo nele conservados. (Vigotski, 2018, p. 25)

Consequentemente, a fungcédo organizatéria da atividade imaginativa se
realiza na medida em que disponha de “[...] tracos das excitagdes anteriores”
(Vigotski, 2018, p. 25) de maneira a combina-los de modo inédito, “[...] ndo
encontrado na experiéncia real” (/dem).

Ja a segunda forma de relagdo entre imaginagcédo e realidade, mais
complexa que a primeira, segundo Vigotski, ndo diz respeito “[...] a
articulagao entre os elementos da construgdo fantastica e a realidade, mas
entre o produto final da fantasia e um fendmeno complexo da realidade”
(Vigotski, 2018, p. 25) no sentido em que, nesse caso, a imaginagao (a visao
de um lugar ou de um tempo nunca vistos, porém existentes) tem de fato a
realidade objetiva como referente: o deserto africano ou a Revolugao

Francesa sédo os exemplos dados por Vigotski.

Essa segunda forma de relagdo torna-se possivel somente
gracas a experiéncia alheia ou experiéncia social. [...] E
devido ao fato de que a minha imaginagdo, nesses casos,
nao funciona livremente, mas orienta-se pela experiéncia de
outrem, atua como se fosse por ele guiada, que se alcanga
tal resultado, isto é, o produto da imaginag¢ao coincida com a
realidade.” (Vigotski, 2018, p. 26)

Nesse sentido, conforme Vigotski, a imaginacdo adquire uma fungao
muito importante no desenvolvimento e no comportamento humano, pois
transforma-se em meio de ampliagcdo da experiéncia de alguém porque,
tendo por base a narragédo ou a descrigdo de outrem, a pessoa pode imaginar
0 que nédo viu, 0 que nao vivenciou diretamente em sua propria experiéncia
(Vigotski, 2018, p. 27). Assim, se no primeiro caso a imaginagao apoia-se na
experiéncia, no segundo caso € possivel ter a experiéncia por meio da
imaginagédo baseada em narrativas e descrigbes da experiéncia alheia.

A terceira forma de relagao entre imaginagao e realidade indicada pelo
psicélogo integra duas modalidades de carater emocional a medida em que
ocorrem, por um lado, associagao entre imagens conhecidas (memoarias) e,
por outro, entre emogdes ou sentimentos. As associagdes do primeiro tipo

organizam-se predominantemente em virtude de operag¢des racionais,
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enquanto as do segundo tipo s&o construidas em fungdo do animo do
momento do encontro.

Quanto ao segundo tipo, Vigotski compreende que os sentimentos
relacionam-se a percepg¢ao de processos de expressao externa, corporal, ou
de expressdo interna, relativamente a selecdo de ideias, imagens,
impressodes. Essa configuracdo, que ele afirma constituir a “lei da expressao
dupla dos sentimentos” (2018, p. 27), permite compreender por que cada tipo

de sentimento como, por exemplo, 0 medo

[...] expressa-se ndo somente pela palidez, tremor, secura da
garganta, alteracdo da respiracdo e dos batimentos
cardiacos, como também mostra-se no fato de que todas as
impressdes recebidas e as ideias que vem a cabega de uma
pessoa, naquele momento, estdo comumente cercadas pelo
sentimento que as domina. (Vigotski, 2018, p. 27-28)

A atividade imaginativa, organizada pela combinagdo entre, por um
lado, os elementos do mundo conservados na memoria ou percebidos a partir
da experiéncia da realidade imediata e, por outro, os sentimentos e emocgoes,
relaciona os elementos isolados de modo inteiramente determinado pelo
estado de animo, “[...] e ndo externamente, conforme a légica das imagens”
(Vigotski, 2018, p. 28).

De acordo com Vigotski, “[...] os psicélogos denominam essa influéncia
do fator emocional sobre a fantasia combinatéria como “lei do signo

emocional comum” (Idem). Conforme o autor,

A esséncia dessa lei consiste em que as impressdes ou as
imagens que possuem um signo emocional comum, ou seja,
que exercem em nos uma influéncia emocional semelhante,
tendem a se unir apesar de ndo haver qualquer relagéo de
semelhanca ou contiguidade entre elas. Dai resulta uma obra
combinada da imaginagcdo em cuja base esta o sentimento
ou o signo emocional comum que une os elementos diversos
que entraram na relagao. (Vigotski, 2018, p. 28)

Nesse caso, sentido semelhante a imagens diversas sem relagdo de
contiguidade simbdlica é atribuido por causas emocionais e nao intelectuais.
Tanto pode ocorrer que a imaginagao influa no sentimento quanto que o
sentimento influa na imaginacdo. Esse processo, portanto, comprova a
influéncia real da experiéncia fantasiosa na subjetividade humana. Nessa

perspectiva, Vigotski afirma, mais uma vez fazendo uso das palavras de
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Ribot, que “[...] todas as formas de imaginag¢ao criativa contém em si
elementos afetivos” (Ribot apud Vigotski, 2018, p. 30). Desse modo, o que
compreende Vigotski é que

[...] qualquer construgéo da fantasia influi, inversamente, em
nossos sentimentos e a despeito de essa construgdo por si
s6 nao corresponder a realidade, todo sentimento que evoca
€ verdadeiro, realmente vivenciado pela pessoa, e dela se
apossa”. (Vigotski, 2018, p. 30)

A fim de comprovar seu argumento, o autor propde ao leitor que
imagine com ele “[...] um simples caso de ilusdo” (Vigotski, 2018, p. 30):

Entrando no quarto ao entardecer, uma crianga,
ilusoriamente, percebe um vestido como se fosse alguém
estranho ou um bandido que entrou na casa. A imagem do
bandido, criada pela fantasia da crianca, é irreal, porém o
medo e o susto que vivencia sdo completamente verdadeiros,
sdo vivéncias reais para ela. Algo semelhante ocorre com
qualquer construcdo fantasiosa. E precisamente essa lei
psicolégica que pode nos explicar por que as obras de arte,
criadas pela fantasia de seus autores, exercem uma acao
bastante forte em ndés. [...] as emocgbes provocadas pelas
imagens artisticas fantasticas das paginas de um livro ou do
palco de teatro sdo completamente reais e vivenciadas por
nos de verdade, franca e profundamente. Muitas vezes, uma
simples combinag¢ao de impressdes externas [...] provoca na
pessoa que a ouve um mundo inteiro e complexo de
vivéncias e sentimentos. (Vigotski, 2018, p. 30).

E assim o psicologo conclui sua exposi¢cao acerca da realizagdo da
atividade combinatéria da imaginagcdo e a influéncia das emocbes e
sentimentos produzidos pela experiéncia circunstancial decorrente da
percepcao imediata da realidade.

A seguir, a fim de apresentar a quarta forma de relagdo entre
imaginacao e realidade, o autor toma como ponto de partida a afirmagao de
que

[...] a construgdo de fantasia pode ser algo completamente
novo, que nunca aconteceu na experiéncia de uma pessoa e
sem qualquer correspondéncia com algum objeto realmente
existente; no entanto, ao ser externamente encarnada, ao
adquirir  uma concretude material, essa imaginagao
“cristalizada", que se fez objeto, comega a existir realmente
no mundo e a influir sobre outras coisas (Vigotski, 2018, p.
30-31)
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Assim, na medida em que a “imaginagao cristalizada” se torna
realidade, materializando-se como um utensilio qualquer, uma ferramenta ou
0 que quer que seja, ‘[...] esses dispositivos técnicos s&o criados pela
imaginagcdo combinatéria do homem e ndo correspondem a qualquer modelo
existente na natureza” (Vigotski, 2018, p. 31). Porém, no momento em que
ganham realidade material, objetiva, estabelecem “...] uma relagéo
persuasiva, agil e pratica com a realidade porque, ao se encarnarem, tornam-
se tao reais quanto as demais coisas e passam a influir no mundo real que os
cerca” (Idem). Assim, conforme Vigotski, 0 mesmo processo antecede a
passagem do ndo-ser ao ser, ou seja, antecede a poética (poiesis) de
quaisquer produtos do artificio humano, pois os elementos que constituem
tais produtos sdo sempre imaginados e posteriormente produzidos a partir de
referéncias recolhidas da prépria realidade por alguém que, interiormente, por
meio de operagdes decorrentes das atividades combinatérias, submete
aqueles elementos a reelaboragdes complexas até que, a partir delas, seja
possivel converter tais “fantasias” em produtos efetivamente reais, materiais,
objetivos. Finalmente, escreve Vigotski, “[...] ao se encarnarem, retornam a
realidade como uma [...] nova forca ativa que a modifica. Assim €& o circulo
completo da atividade criativa da imaginacao” (Vigotski, 2018, p. 31). Porém,

sustenta o psicoélogo,

[...] € incorreto supor que apenas na area técnica, no campo
da acao pratica sobre a natureza, a imaginagédo seja capaz
de descrever esse circulo completo. Também na esfera da
imaginacdo emocional, isto é, da imaginagao subjetiva, é
possivel e facil constatar esse circulo completo. (Vigotski,
2018, p. 31)

Quando Vigotski descreve o “circulo completo da imaginagao criativa”,
o qual implica processos de produgdo de mundo concernente ao
aparecimento de novos objetos, isso permite perceber que o mesmo
processo se da também em relagdo a producao das relagdes interpessoais e
sociais, isto é, a producdo de formas-de-vida, pois ndo apenas o
aparecimento de novos objetos encarna a possibilidade de irrupgdo do novo
(antes impossivel, impensavel) na esfera do mundo real e, desse modo, a
revelacdo de tal possibilidade —a aparigdo de algo até entdo inexistente—

abre precedente, por assim dizer, para a aparigdo do novo ndo apenas no
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que se refere as “coisas” do mundo, mas também com relagao as praticas e
aos comportamentos, que, afinal, como ja vimos no capitulo anterior, séo
também “coisas” do mundo, i.e., aspectos da mundanidade.

Acerca desse tema, Vigotski pergunta a si mesmo:

Para que, de fato, € necessaria a obra artistica? Sera que ela
ndo influencia o nosso mundo interior, nossas ideias e
sentimentos da mesma forma que os instrumentos técnicos
influenciam sobre o mundo externo, o mundo da natureza?”
(Vigotski, 2018, p. 32)

Nessa perspectiva, € dificil estabelecer uma divisdo clara entre mundo
interior e exterior ndo no sentido relativo aos modos como o0s
experimentamos, mas no sentido relativo aos modos como obras artisticas e
instrumentos técnicos interferem e produzem transformagdes nesses mundos.
E perfeitamente possivel que o impacto promovido por uma obra artistica no
mundo interior de uma pessoa ocasione nela motivacdo suficiente para
reproduzir no mundo exterior (objetivo ou “natural”) as condi¢des necessarias
para a continuidade ou a interrupgao daquele impacto. Ou seja, na medida
em que uma obra artistica revela a um sujeito uma nova possibilidade de
viver que esse sujeito considere digna de ser efetivamente vivida (e nao
apenas na subjetividade do seu mundo interior), esse sujeito pode, entao, ser
levado pelo estimulo dessa experiéncia “artistica” a atuar (produzir agao,
interpor agéncia) no sentido de conferir a essa “imaginacéo” materialidade,
isto é, de cristaliza-la no mundo real. Portanto, assim como em obras de arte,
em que “[...] frequentemente encontramos justaposicdes de tragos distantes
uns dos outros e aparentemente desconexos, que, todavia, ndo sao
estranhos uns aos outros [...], mas unidos por uma légica interna” (Vigotski,
2018, p. 36), também a realidade pode ser da mesma maneira produzida,
visto que a imaginagao €, em todos os casos, o fator combinatério que
organiza e ocasiona quaisquer de seus produtos, sejam eles “fantasias” ou

nao.

2.2.3. O mecanismo da imaginagé&o criativa
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Em seu estudo, Vigotski organiza e expde, entdo, como uma espécie
de recapitulagdo das observagdes anteriormente apresentadas, o que ele
define como “o mecanismo da imaginagao criativa”. O psicologo afirma que a
complexidade do processo de imaginagdo € o que “[..] conduz
frequentemente a ideias equivocadas em relagdo a sua natureza e ao seu
carater como algo excepcional e completamente extraordinario” (2018, p. 37).
Porém, na medida em que qualquer atividade de imaginacdo tem sempre
uma histéria que vem de longe, “[...] 0 que denominamos criagao &,
comumente, apenas o ato catastréfico da parte que ocorre como resultado de
um longo periodo de gestagao e desenvolvimento [...]" (Vigotski, 2018, p. 37).

Assim, ainda de acordo com Vigotski, 0 mecanismo da imaginagao
criativa se organiza em virtude da interrelacdo de quatro elementos: a
percepcao, a reelaboracdo, a associacdo e a combinagao.

Base da experiéncia imaginativa, a percep¢ado pode ser externa ou
interna: “[...] o que a crianga vé e ouve, dessa forma, sao os primeiros pontos
de apoio para sua futura criagao” (Vigotski, 2018, p. 37).

A reelaboracao do material produzido e conservado na memoria pelas
percepgdes externas e internas se da, conforme o psicologo, por meio de
processos de dissociacdo e de modificagao das impressdes percebidas.

Sobre o processo de reelaboragao por dissociagao, o autor afirma que
“[...] qualquer impressao representa em si um todo complexo, composto de
multiplas partes separadas” (Vigotski, 2018, p. 38) e que a dissociagado das
percepcoes relativas a tais impressoes “[...] consiste em fragmentar esse todo
complexo em partes. Algumas delas destacam-se das demais; umas
conservam-se e outras sdo esquecidas” (Vigotski, 2018, p. 38). Nessa
perspectiva, conclui Vigotski, “[...] a dissociagdo € uma condigdo necessaria
para a atividade posterior da fantasia” (/ldem). A dissociagcdo, assim, diz
respeito a um tipo de processo que requer um rompimento em relagcéo a
memoria das circunstancias nas quais as impressdes foram originalmente
percebidas. De acordo com o autor, “[...] esse processo é de extrema
importancia em todo o desenvolvimento mental humano; ele esta na base do

pensamento abstrato, da formacao de conceitos” (Ibidem).
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Além dos processos de dissociagao, como foi dito, a reelaboragao
ocorre por processos de modificacdo, os quais, conforme Vigotski, se
realizam como distor¢gdo ou como exacerbacgao.

Sobre os processos de modificacdo por distor¢ao, o autor afirma que

Saber destacar tragos especificos de um todo complexo é,
sem duvida alguma, significativo para qualquer trabalho
criativo humano com as impressodes. A esse processo segue-
se 0 de modificacdo a que se submetem os elementos
dissociados. Tal processo de modificacdo ou de distorcao
baseia-se na natureza dindmica dos nossos estimulos
nervosos internos e nas imagens que lhe correspondem. As
marcas das impressfes externas ndo se organizam
inercialmente em nosso cérebro, como os objetos numa
cesta. S&o, em si mesmas, processos; movem-se,
modificam-se, vivem e morrem. Nesse movimento esta a
garantia de sua modificagdo sob influéncia de fatores
internos que as distorcem e reelaboram.” (Vigotski, 2018, p.
38)

O que caracteriza os processos de modificagado por exacerbacao, por
outro lado, é “[...] o exercicio de operagdo com valores que ndo estéo
diretamente disponiveis em sua experiéncia” (Vigotski, 2018, p. 39). O autor
afirma que sem a capacidade da modificagao, de distorcdo ou exacerbacéo,
necessaria tanto na arte quanto na ciéncia, “[...] a humanidade n&o teria
criado a astronomia, a geologia, a fisica” (Vigotski, 2018, p. 41).

A seguir, Vigotski analisa o terceiro elemento da estrutura relativa ao

mecanismo da imaginagéao criativa —a “associa¢ao”:

O momento subsequente que compde o0s processos de
imaginacdo € a associacgdo, isto é, a unido dos elementos
dissociados e modificados. Como ja foi demonstrado
anteriormente, a associagdo pode ocorrer em bases
diferentes e assumir formas variadas: desde a unido
subjetiva de imagens a cientificamente objetiva,
correspondente, por exemplo, a conceitos geograficos.
(Vigotski, 2018, p. 41)

Assim, a percepgao, a reelaboracdo em suas diferentes formas, a
associacao e, finalmente, a combinacdo, constituem o processo preliminar da
atividade de imaginagdo —ou seu “mecanismo”. A partir de impressodes

percebidas, decorrentes da vivéncia ocasionada pela efetiva participagao na

realidade —em virtude da prépria experiéncia ou por meio de narrativas de
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experiéncias alheias— e organizadas por fatores externos ou internos —
como os sentimentos e as emogdes—, as percepgdes passam por processos
de reelaboracdo em duas etapas, sendo a primeira relativa a dissociagao das
impressdes no que concerne as suas circunstancias originais de produgao e
por modificagdo dos novos elementos dissociados —seja em decorréncia de
processos de distorgdo, seja de exacerbagdo— de modo que, por fim,
organiza-se, no decorrer dessas etapas, um repertério de elementos
provenientes da realidade. Os elementos desse repertério, no entanto, como
indica Vigotski, ndo dizem respeito a reconstituicdo ou a reprodugdo da
realidade experimentada e convertida, por meio da percepgdo, em
impressdes. Nesse ponto do processo, as informagdes produzidas tornam-se
entidades autbnomas. Se pensamos nas percepg¢des iniciais como palavras,
por exemplo, depois dos processos de reelaboragdo (dissociagdo e
modificagdo) e associagdo, o que se tem € uma infinidade de letras com
tonalidades e estilos multiplicados. Sdo esses elementos que participam da
dindmica da ultima etapa do “mecanismo” de produgdo de imaginacao: a

combinagao.

Por fim, o dudltimo momento do trabalho preliminar de
imaginacdo é a combinacdo de imagens individuais, sua
organizagdo num sistema, a construcdo de um quadro
complexo. Mas a atividade da imaginagao criativa nao para
aqui. Como ja destacamos, o seu circulo completo é
concluido quando se encarna ou se cristaliza em imagens
externas. (Vigotski, 2018, p. 41)

O processo de encarnacao ou cristalizagao a que se refere Vigotski
envolve a passagem da imaginagdo para a realidade. Nesse sentido, a
imaginagao se manifesta devido a aspectos externos e internos.

De acordo com o autor, os aspectos internos que orientam a
manifestagcdo da imaginagdo dizem respeito aos fatores psicologicos, entre

0S quais o primeiro

[-..] € sempre a necessidade do homem de se adaptar ao
meio que o cerca. Se a vida ao seu redor nao o coloca diante
de desafios, se as suas reacbes comuns e hereditarias estao
em equilibrio com o mundo circundante, entdo nédo havera
qualquer base para a emergéncia da criagcdo. O ser
completamente adaptado ao mundo nada desejaria, ndo teria
qualquer anseio e, € claro, nada para criar. Por isso, na base
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da criacdo, ha sempre uma inadaptacao da qual surgem
necessidades, anseios e desejos. (Vigotski, 2018, p. 42)

O autor recorre novamente a uma referéncia a Ribot, evocando as
palavras do psicologo francés para corroborar seus argumentos. De acordo
com a citacao referida por Vigotski, ”[...] as necessidades e os desejos por si
mesmos nao podem criar nada. Eles sdo apenas estimulos e molas
propulsoras” (Ribot apud Vigotski, 2018, p. 42). Ribot entende que o
acontecimento da invencdo depende necessariamente da “ressurreicéo

espontanea das imagens”:

Chamo de ressurreicao espontanea a que ocorre de repente,
sem motivos aparentes que a provoquem. De fato, os
motivos existem, mas suas agdes estdo ocultas em formas
latentes do pensamento por analogia, do estado afetivo, do
funcionamento inconsciente do cérebro. (Ribot apud Vigotski,
2018, p. 42)

Desse modo, compreende Vigotski, o processo de imaginacdo €
impulsionado pelas necessidades relacionadas aos anseios humanos por
adaptacdo ao mundo circundante. Tais anseios, entdo, revitalizam os
impulsos dos quais deriva a atividade criadora. Ainda que esse movimento
seja orientado pela relagdo do sujeito com o ambiente externo, o processo
assim ocasionado refere-se, para o autor, a um fator psicologico.

Os fatores externos do processo de encarnagao ou cristalizacao
envolvem a passagem da imaginagao para a realidade e, segundo Vigotski,
dependem, por um lado, “[...] do conhecimento técnico e das tradi¢cdes, ou
seja, dos modelos de criacdo que influenciam a pessoa” e, por outro, “[...] da
capacidade combinatdria e do seu exercicio, isto é, da encarnagédo material

dos frutos da imaginagao” (2018, p. 43). Nesse sentido, Vigotski sustenta que

A acédo [...] do meio circundante € muito menos evidente e,
por isso, bem mais importante. A imaginagdo costuma ser
retratada como uma atividade exclusivamente interna que
independe das condi¢cdes externas ou, no melhor dos casos,
depende delas apenas na medida em que elas determinam o
material com o qual a imaginagdo opera. A primeira vista, os
processos de imaginagao por si sos, seu direcionamento,
parecem ser apenas internamente orientados pelos
sentimentos e pelas necessidades da prépria pessoa,
estando, dessa forma, condicionados a motivos subjetivos e
nao objetivos. Na verdade, ndo é assim. Ha tempos a
psicologia estabeleceu a lei segundo a qual o impeto para a
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criacdo é sempre inversamente proporcional a simplicidade
do ambiente. (Vigotski, 2018, p. 43)

De acordo com Vigotski, a capacidade inventiva de um génio —se
quisermos chamar assim— €& sempre consequéncia de sua época e de seu
ambiente. A criagao decorrente de tal capacidade “[...] surge de necessidades
que foram criadas antes dele e, igualmente, apoia-se em possibilidades que
existem além dele” (2018, p. 44). Pelas mesmas razdes, afirma o psicologo,
“[...] nenhuma invengdo e descoberta cientifica pode surgir antes que
acontecam as condicdes materiais e psicoldgicas necessarias para seu
surgimento” (Idem), pois “[...] a criagdo € um processo de heranga historica
em que cada forma que sucede é determinada pelas anteriores” (Ibidem).

A sucessao de formas de criagao tem, de acordo com Vigotski, causas
histéricas. No entanto, a producao dessas formas € apenas relativamente
determinada. A criagao tem bases historicas, certamente, mas afirmar uma
determinacdo por causalidade das suas formas inovadoras é atribuir valor
excessivo aos elementos operados pelo mecanismo da imaginagao e nao
tanto as capacidades inventivas, combinatérias, daquele que inventa novas
formas. A maneira como irrompem as imagens —os modos das suas
ressurreicdes, como formulou Ribot— e as imprevisiveis articulacbes
combinatorias que se podem inspirar por elas sdo da ordem da
imprevisibilidade. Dos processos de formulagdo da passagem da imaginagao
para o mundo real dos quais decorrem as invengdes —que podem inclusive
ocasionar também a criacdo dos meios e dos modos de producdo
necessarios a realizagdo de tal passagem— é possivel mapear, como fez
Vigotski, o “mecanismo da imaginagao criativa”, mas, ainda assim, 0s
caminhos que o criador percorre no curso da composicado de uma criacédo —
cientifica, técnica, artistica— sao da ordem do imponderavel.

Todavia, em momento posterior da obra, no capitulo “A imaginagao da
crianga e do adolescente” (Vigotski, 2018, pp. 45-54), Vigostski demonstra,
por meio da apresentacdo de dados observados em pesquisa empirica, que,
embora a atividade da imaginagao criadora seja muito mais desenvolvida na
vida adulta —ja que o adulto tem experiéncia e conhecimento de mundo mais
amplos—, o0 que se revela, em virtude do grande estimulo ao

desenvolvimento da racionalidade em detrimento do da imaginagéao, é o fato
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de que, entre os adultos, a atividade da imaginagédo, apesar de mais rica,
passa a ocorrer com frequéncia intensivamente menor.

O pesquisador argumenta ainda, além disso, que se pode explicar “[...]
a distribuicdo desproporcional de inovadores e de pessoas criadoras em
diferentes classes”, pois as classes privilegiadas, escreve ele, “[...] detém um
percentual incomensuravelmente maior de inventores na area da ciéncia, da
técnica e das artes porque exatamente nessas classes estao presentes todas
as condi¢des necessarias para a criagao” (Vigotski, 2018, p. 44).

Por isso, se as condigdes favoraveis a criagdo, de acordo com Vigotski,
sdo muito mais presentes entre aqueles que pertencem as classes
economicamente privilegiadas em virtude da participagdo destes individuos
na atmosfera de um ambiente circundante propicio —aspecto que, segundo o
psicologo, é o mais importante—, € de se notar ainda que, justamente nas
classes favorecidas tende a ser maior o numero de individuos adaptados ao
conforto das suas condicbes materiais e que, por isso, tém pouco estimulo a
criagdo, pois de pouco necessitam além daquilo que ja tém a seu dispor.
Ainda assim, é de fato muito maior o numero de criadores e inventores
reconhecidos como tais entre as pessoas das classes economicamente
superiores. Essa observagao corrobora, assim, a importancia que Vigotski
atribui ao ambiente externo no processo de constituicdo da imaginagao, mas,
por uma via inversa, revela um duplo fluxo de forcas relativo a experiéncia de
um meio circundante favoravel: por lado, € a diversidade da riqueza desse
meio o que pode proporcionar elementos para a percepgao, a reelaboracgao,
a associagcao e a combinagao de “matéria-prima” para a imaginagao, por
outro, a falta de necessidades e a acomodacéo socio-econdmicas que desse
ambiente decorrem deixam de produzir os estimulos que requer a atividade
da imaginagao e, portanto, deixam de produzir os estimulos necessarios a
realizacdo de novas invengdes. Em ambientes pouco favoraveis,
experimentados pelas classes economicamente prejudicadas, o fluxo de
forgas é inverso: ha estimulo (motivado por necessidades e inadaptagéo ao
meio externo), mas nao experiéncia de mundo que oferegca a riqueza de
“‘matéria-prima” necessaria a atividade da imaginacgao criadora. Isso pode ser
uma explicacdo acerca dos motivos pelos quais, afinal, a tendéncia histérica

do mundo tem sido a conservagao das formas-de-vida, e n&o sua renovagao.



84

Essa constatacdo remete a uma das questdes que orientam o
presente estudo: se, por um lado, é possivel conhecer as causas e 0s
processos que, associados, ocasionam a imaginagdo e a consequente
producdo de novas obras cientificas, técnicas e artisticas, mas, por outro,
esse processo mantém ainda uma dimensdo misteriosa, talvez insondavel,
como seria possivel que a Educagao contribuisse para a renovacido do
mundo nado somente oferecendo os elementos materiais de base para a
imaginagdo —os bens da cultura, o conhecimento das técnicas e das
tradicobes—, mas também oferecendo os proprios meios —as chaves ou
cédigos— nao para a realizagdo de obras determinadas por causas historicas,
nao para a cristalizagdo de imaginagdes, mas sim para a propria ativagéo de
processos imaginativos: ndo com a lenha e com o conhecimento de como se
faz uma fogueira, mas com a geragao do calor de que se faz a faisca que
engendra o fogo. Se tal contribuicdo é possivel a Educacdo, a tese que
pretendemos demonstrar daqui em diante defende a hipotese de que a
analise nao de obras propriamente ditas (ou seja, dos discursos —cientifico,
técnico, artistico), mas sim dos seus modos de producdo (ou seja, dos

regimes discursivos e suas operagdes) pode contribuir nesse sentido.

Capitulo 3

Refuncionalizagao
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No capitulo anterior, dividido em duas secdes, abordamos as ideias de
“‘infancia” e de “imaginacgao”.

Em primeiro lugar, definimos uma compreensao da nog¢ao de infancia
que vai bastante além da ideia relativa a fase cronolégica do inicio da vida de
cada ser humano. Muito mais do que isso, compreende-se a infancia como
condicdo de existéncia determinada por uma espécie de prontiddo, uma
disponibilidade para com o mundo e uma abertura a experiéncia que é
anterior a aquisicdo da linguagem e anterior ao “entendimento” como uma
derivagao de processos exclusivamente e —por que nao dizer?— meramente
intelectivos. Nesse sentido é que se compreende que o /ogos € muito mais
amplo do que a experiéncia da palavra e da racionalidade stricto sensu. O
processo por meio de que uma crianga com poucos meses de vida comega a
‘compreender” que, ao virar a cabega de determinada maneira, o corpo tende
a acompanhar esse movimento e, por exemplo, virar-se a uma nova posicao,
ja é, mesmo que fundamentada em “dados” sensiveis, uma operacao de
logos; também o fato de que uma crianga com poucos anos perceba que,
enquanto ela se move de um ponto ao outro de uma rua ou de uma cidade, a
lua no céu “a acompanha” onde quer que ela va, € uma operagao que
envolve logos. Mesmo que essa Ultima percepgcdo nao esteja correta do
ponto de vista fisico (quanto a distancia da lua, quanto ao seu suposto
movimento no céu “seguindo” a crianga), ela produz uma “explicagdo” do
fendbmeno e uma narrativa coerente sobre o suposto acontecimento —tudo
isso revela um processo de producdo de sentido operado em virtude de
operagbes, digamos (com a licenga para um neologismo), “logéticas”. A
infancia, nesse sentido —enquanto condigao de existéncia—, diz respeito a
um estado de prontiddo fundamental em que o ser se abre as possibilidades
de operagado logodtica decorrentes da sua percepgao do mundo, da
reelaboracdo dessas percepgdes, da associagdo entre elementos dessas
reelaboragcbes e, consequentemente das combinagbes que a imaginacao

estabelece entre esses elementos3®. Esse conceito de infancia como um

38 Como vimos, de acordo com referéncias a obra de Lev Vigotski, no capitulo imediatamente
anterior do presente estudo.
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“vazio fértil”, i.e., como um espaco de pura possibilidade, constitui, entdo, o
que podemos chamar de logos potencial ou “poténcia logética™®.

Em segundo lugar, vimos que a compreensdo usual que amplamente
contribui para o divércio das ideias de imaginacéo e de realidade na medida
em que, no senso comum, “[...] designa-se como imaginagéo ou fantasia tudo
0 que nao é real, que ndo corresponde a realidade e, portanto, ndo pode ter
qualquer significado pratico sério” (Vigotski, 2018, p. 16), revela-se um severo
equivoco. Observamos, a partir da referéncia ao psicologo bielorrusso Lev
Vigotski, que imaginacéo e realidade constituem-se, bastante ao contrario do
que em geral é costume acreditar, como duas dimensbées de um unico
processo, cujas fases correspondem [1] a percepcao da realidade, [2] a
elaboragdo das percepgbes por meio de processos de dissociagédo e
modificagdo, [3] a posterior associagdo dos elementos derivados dos
processos de elaboragao e, finalmente, [4] a combinagao desses elementos
na forma de novos arranjos, novos constructos, concretos ou abstratos. A
partir dessa base processual, portanto, conforme se criem as imaginagdes,
elas tendem, de acordo com suas caracteristicas, a tornarem-se realidade —
seja na forma de praticas, objetos materiais, conceituais ou artisticos, seja na
forma de acgdes. Tais resultados, por sua vez —sempre inicialmente
concebidos e gestados na dimensao da imaginagdo—, uma vez atualizados,
passam a fazer parte da realidade e, assim, modificam também o “mundo”
disponivel a percepcdo de todos e de qualquer um, ampliando assim as
possibilidades de imaginagcao que o futuro ha de revelar. Dessa maneira,
entdo, conclui-se (sem que jamais chegue a um fim) o ciclo de relagao entre
imaginacgéo e realidade.

Em vista disso, interessa-nos consequentemente analisar os
processos por meio de que as imaginagdes se convertem em realidade, ou
seja, a poiesis; a passagem do nao-ser ao ser, conforme a definicdo que
Platdo oferece em O banquete. Entendemos, no entanto, que o carater do
‘nao-ser’ que aparece na elaboragcao platonica é relativo, pois o “néo-ser”
pode referir-se tanto a algo de fato inexistente, i.e., totalmente inexistente (na

realidade assim como na imaginagao) quanto parcialmente inexistente,

39 Essa ideia de Jogos potencial ou “poténcia logdtica” € um dos elementos importantes desta
tese e sera examinada em pormenor no decorrer de todo este estudo.
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desprovido apenas de existéncia material, mas dotado de existéncia
“‘imaginal” —por assim dizer.

A figura da Medusa, por exemplo, pertence a categoria dos seres cuja
existéncia é real, porém, sua realizacio € relativa, pois ndo contempla uma
existéncia objetiva, reificada, material, mas sim a existéncia abstrata, de certo
modo conceitual —‘imaginal”’. Sabemos, no entanto, que a composi¢ao da
ideia —do conceito— de uma figura tal como a Medusa é produto do
processo descrito por Vigotski como o “mecanismo da imaginagdo”. A
percepcao assimilou as experiéncias relativas a existéncia material do
elemento da realidade objetiva “mulher” e a existéncia material do elemento
da realidade objetiva “cobra”; o logos reelaborou essas formas dispondo tais
imagens no acervo de memorias percebidas no mundo; também a poténcia
logdtica associou a imagem referente a um emaranhado de cobras a imagem
de “cabelos” (previamente associada a mulheres e homens), ja existente no
repertorio do acervo de “percepgdes”; o logos combinou, ainda, a associagao
‘cabelos<>cobras” com “mulher” e estabeleceu as bases para o “produto”
Medusa. Por critérios muito diversos, ainda outras combinacdes se conectam
a essa imagem, como a ideia de “petrificacdo” de que alguém se torna vitima
ao mirar diretamente os olhos da Medusa. Esse fenbmeno magico, por sua
vez, esta inserido —por outros processos imaginativos de combinacdo— a
trama mitologica que envolve essa personagem. No ambito, por um lado, da
imaginagédo fantasiosa —se compreendermos por “fantasia” a produgao de
obras da imaginagao cuja conversao em realidade objetiva € impossivel—, a
passagem do ndo-ser ao ser necessita apenas da linguagem e da
capacidade imaginativa para a criagdo de imagens, enquanto, por outro, no
ambito da imaginacdo produtora, as imagens (seja qual for a sua natureza)
demandam, além da dimensao discursiva, também uma presenca dotada de
objetualidade: podemos imaginar uma fogueira e descrevé-la, mas sua
presenca objetiva depende de matéria combustivel e de combustéo.

No que concerne tanto a Medusa quanto a fogueira, a poiesis —a
passagem do ndo-ser ao ser— € complexa e, em ambos o0s casos, envolve
diferentes processos poéticos —relativos a poiesis. Nesse sentido,
diferentemente do senso comum, em que se entende o termo “poética” como

relativo, por exemplo, a expressdao do sentimento lirico de um poeta que
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escreve versos movido pelo calor das suas emocoes, a “poética” refere-se ao
conjunto de meios e procedimentos por intermédio dos quais uma
imaginagao de materializa.

O consumo de cha, por exemplo, é determinado por uma poética que
envolve diversos elementos: no contexto da tradicdo de uma cultura em que
se consome cha, é necessaria a combinacado [a] de pelo menos uma erva
aromatica (que, por sua vez, envolve possivelmente toda a poética do cultivo
de ervas), [b] de recipientes em que seja possivel esquentar a agua e
acrescenta-la a erva (que, por sua vez, envolve possivelmente toda a poética
da produgédo de recipientes como chaleiras e xicaras), [c] de alguma forma de
produzir o fogo que esquenta a agua.

A poética do simples consumo de cha, no entanto, € bastante menos
complexa do que a poética da “cerimdnia do cha” chinesa, que envolve, além
da produgcdo do cha em si, toda uma relagdo de outros elementos
comportamentais, rituais, relativos ao uso de muitos outros aspectos tanto
materiais quanto simbdlicos. Nos dois casos, tanto o simples consumo de cha
na tradicdo ocidental quanto o complexo consumo de cha na especificidade
da tradi¢cao oriental chinesa, essa pratica —o consumo de cha— é resultante
da articulacdo entre procedimentos e produtos que, para a sua realizagao,
sao integrados por meio de determinadas dinamicas operacionais.

Dessa maneira, o conjunto organizado dos elementos necessarios a
qualquer tipo de poiesis —passagem do ndo-ser ao ser—, como dispor uma
xicara de cha ao consumo de alguém (nesse caso, o conjunto integrado por
fogo, chaleira, xicara, agua e erva), entenderemos por “aparelho de
producao”. A partir da nogdo de aparelho de producdo, entdo, as praticas
organizadas para a integragdo entre os produtos utilizados no contexto
especifico de um aparelho de produgdo singular, entenderemos por
‘procedimentos de produgao”. E tudo isso —o conjunto relativo a integracéo
de pecgas e produtos (aparelho de produgdo) orientada por dindmicas
operacionais especificas (procedimentos de produg¢do)— entenderemos por
‘modelo operacional de producdo”. Nesse sentido, finalmente, o conjunto
complexo de um modelo operacional de produgao, cuja realizagdo depende
da integracao entre o aparelho de produgao e os procedimentos de producéo

que o organizam, € o que configura uma “poética”.
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Isso posto, percebemos que cada arte ou técnica —como a jardinagem,
a tecelagem, a culinaria, a marcenaria, a musica, o teatro ou a literatura etc—
—, ha medida em que organize diferentemente seus modelos operacionais de
producdo em virtude de necessidades particulares, é orientada —cada arte
ou técnica, diziamos— por sua poética prépria. Assim, uma “poética”, em
resumo, € a integracao entre um aparelho de produgao (que reune os meios
de producdo) e um procedimento de producdo (que orienta os usos dos
meios) organizada — essa integragao — por critérios (objetivos, propdsitos etc.)
determinados pelo sentido do modelo operacional de producdo que os
articula em fungao de valores especificos.

Desse modo, observamos que as poéticas particulares de cada arte ou
técnica tendem a induzir seus produtos. Em outras palavras, em virtude de
que cada modelo operacional de producdo tem seu préprio design —
‘sistema” ou “mecanismo” que articula aparelhos e procedimentos de
producao em fungao dos fins a serem alcangados— os resultados tendem a
nao se afastarem do esperado. Isso quer dizer que, de modo geral, na
medida em que uma poética se estabelece, sua tendéncia €& produzir a
conservagdo do mundo. E é justamente sobre a relacdo entre as
possibilidades de criacdo de mundo e suas poéticas —que tornam possivel

(ou ndo) a criagdo— que este capitulo é dedicado.

3.1. Sobre poética de criagao (parte um)

E atribuida a Pablo Picasso (1881-1973) uma declaracdo em que o
pintor teria dito que “Toda crianga é artista. O problema esta em como
permanecer artista depois de crescido”. Essa proposi¢cao pode situar-se como
ponto de partida para a discussdo em torno do tema da relagao entre criagcao
e poética.

A formulacao é provocativa, pois, a depender dos critérios, pode soar
coerente ou incoerentemente. Se pensamos que um artista € quem se dedica
ao estudo e/ou a aprendizagem de uma arte —tanto por um lado, quando
movido pelo desejo de participar do ambiente, da “atmosfera”, do “mundo” em

que aquela arte se mantém viva, contribuindo para a continuidade de seu
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cultivo, quanto por outro, quando a motivagdo esta no objetivo de assimilar
procedimentos e técnicas que se constituam como repertério instrumental
para um desempenho artistico eficaz—, entdo a formulagdo do pintor
espanhol ndo passa de um disparate, ja que toda crianga € potencialmente
artista, e entdo, para que essa poténcia se realize —para que a crianga se
torne efetivamente artista— precisara necessariamente inserir-se na tradicao
de uma arte, seja essa arte qual for. Assim, sera justamente depois de
crescido —e “crescer” significa, nesse caso, dedicar-se demoradamente ao
cultivo de uma arte de maneira que um aprendizado de sua “gramatica” e
suas técnicas seja consequéncia da atencdo dedicada— que o artista se
revelara. Por esse ponto de vista, crescer seria, ao contrario do que Picasso
afirma, uma solugao para o “problema” de tornar-se artista, e nunca o proprio
problema. Nesse sentido, a educagéao (a participagdo na cultura de uma arte
e o aprendizado de suas técnicas) desempenha um papel fundamental no
processo de realizagdo da poténcia de artista que vive em cada crianga.
Percebemos, desse modo, que essa compreensao € alheia ao modo de
pensar de Pablo Picasso, pois o pintor espanhol parece acreditar que ha em
“ser artista” algo que esta além do estudo ou da aprendizagem —ou, no caso
especifico, algo que antecede a ambos— ja que suas palavras dao a
entender, como vimos, justamente o contrario do que pensavamos antes: dao
a entender que a capacidade artistica, criadora, € inata e que a participacao
na tradigdo, na cultura de uma arte —ou seja, que a educacéo, portanto, ou
‘crescer”, como ele diz—, €, na verdade, um “problema”, um obstaculo no
que diz respeito a preservacao do “ser artista” que ja nasce em cada crianga.

A declaracdo de Pablo Picasso se assemelha bastante ao
‘pensamento” de outro artista, o portugués Fernando Pessoa (1888-1935),
como nos versos de uma de suas principais personagens (ou heterénimos), o
poeta Alberto Caeiro, o qual, numa passagem do poema O guardador de

rebanhos, escreve

Sei ter o pasmo essencial
Que tem uma crianga se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...*°

40 Fernando Pessoa (Alberto Caeiro). Fragmento de “O guardador de rebanhos”. 12
publicacado in Athena, n° 4. Lisboa: janeiro de 1925.



91

Compreender o que seja esse “‘pasmo essencial’, esse espanto
derivado de uma tomada de consciéncia possivel somente como
consequéncia de um distanciamento (e, portanto, de um estranhamento) de
si mesmo, como esse a que se refere a personagem de Pessoa —e que,
possivelmente, € o que faz de uma crianga um artista, nos termos da
compreensao de Picasso—, pode ndo ser tarefa das mais simples.
Arriscamos afirmar que ndo é aos primeiros anos de vida —a fase da
cronologia individual em que se é “crianca™— que o pintor se refere, mas
aquele “pasmo essencial” referido por Pessoa/Caeiro, aquela condicdo de
existéncia que se define por uma perene incompletude, por um inacabamento
que nunca cessa e por uma inconclusdo cuja permanéncia somente a morte
interrompe— e que, de acordo com Paulo Freire (1921-1997), ndo sao
caracteristicas proprias apenas da crianga (a incompletude, o inacabamento
e a inconclusdo), mas essenciais a todo ser humano em qualquer tempo.
Assim, tomando a declaracdo de Picasso como referéncia, podemos
compreender que, de acordo com ele, o “problema”, o desafio em preservar
aquele “pasmo essencial’, o espanto diante da mais original e sempre
indeterminada abertura para as infinitas possibilidades de criacdo do mundo
e de formas de vida —que é o que faz de todo ser humano ainda novo um
artista, no sentido do termo que o pintor espanhol parece atribuir— esta em
que a tendéncia geral da educacdo (o percurso gradual que ocasiona a
participagdo na cultura e o progressivo aprendizado de suas normas e
padrdes) é aniquilar a infancia.

Considerando o que vimos no capitulo precedente, podemos perceber
que essa ideia referente ao aniquilamento da infancia por uma educagao cujo
objetivo estd muito mais em conformar as novas geragbes aos padroes
culturais ja dados no mundo atual do que possibilitar que elas contribuam
para a renovagao das formas-de-vida ja constituidas confirma as pesquisas
de Vigotski no que se refere aos dados apurados pelo psicélogo quanto ao
fato de que a ocorréncia da imaginagao € muito mais frequente nos primeiros
anos de vida bioldgica dos seres humanos, embora opere ainda com parcos
recursos, e se torne muito menos frequente conforme a maturidade biolégica
avanga. Ao que parece, se consideramos os estudos de Vigotski, a educacéao

tem mesmo obtido sucesso enquanto seu objetivo esteja efetivamente
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associado a desvincular o desenvolvimento humano daquele “vazio potencial”
caracteristico do estado de prontiddo e abertura para o mundo que se
manifesta nas criangas.

O problema a que se refere Picasso, assim, € decorrente de que o ser
humano “crescido” e, portanto, “educado” passe a considerar-se e a ser
considerado “ja falante” —por isso, “pronto”, “completo™— e, havendo
supostamente superado a “fase da infancia”’, considere-se ou seja
considerado “acabado”, “concluido”. Nos termos em que Picasso expressa
sua concepg¢ao, para ser artista —i.e., criador de obras, de formas-de-vida,
de mundos—, € preciso que a crianga, ao crescer, ndo se distancie da
condicdo de in-fans, pois o estar no mundo € um seguir continuamente
buscando dizer a palavra prépria sobre aquilo de que ndo se sabe ainda,
assim como também € preciso que a educagao nao seja outra coisa senao o
ambiente que preserva e guarda aquela condicdo de espanto, de
estranhamento —o “pasmo essencial’— enquanto continua sendo,
simultaneamente, o espaco e o0 tempo em que a crianga, ao crescer, procede
a sua participagao na cultura e aprende a operar as regras e as técnicas da
linguagem —arte, técnica ou ciéncia— sem que se torne uma exilada
daquela condicdo fundamental e originaria da infancia.

Este, entdo, € o problema em questdo: se, por um lado —como
demonstra a declaracido de Picasso— a educacgao tende a aniquilar aquilo
que é essencial a experiéncia original da arte —ou seja, o encontro com o
mistério, com o inefavel, que desafia o ser humano a propria humanizagao,
perante e atraveés do qual ele se revela na sua singular humanidade—, por
outro, sem a educacao, perde-se a possibilidade mesma desse encontro,
pois que se a tradicdo ndo preserva a cultura e a linguagem como bens
comuns a serem herdados pelas novas geragdes, ndo pode haver encontro
algum com esse mistério essencial que € o desejo de dizer sobre aquilo que
parece indizivel, ja que, para que esse encontro se realize, € preciso que haja
o contraste entre o ambiente do mundo comum e ordinario e a atmosfera do
sonho e do imponderavel, pois é somente entre essas duas dimensdes de
experiéncia —eé somente nessa especie de entre-lugar, nessa regido de

fronteira que ao mesmo tempo separa e liga— que o “ser artista” tem sentido,
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e é somente através desse sentido que a revelagdo do mistério pode
atualizar-se por meio das infinitas formas da sua poténcia de ser.

Nos termos de Picasso, portanto, € pertinente compreender, por um
lado, por que a capacidade de “ser artista” merece ser cultivada e, por outro,
se o0 papel desempenhado pela educacdo nessa tarefa de preservacido é
favoravel ou impeditivo.

No entanto, é preciso esclarecer que nao se trata, esse “problema” de
uma questdo cuja pertinéncia se restrinja ao ambito da educagdo ou ao
ambito da arte. Trata-se, antes de tudo, de uma questdo politica*!,
considerada no sentido forte da palavra que, derivada do termo grego
politikos, designava, na sua acepgao original, o atributo dos cidad&os que, na
Grécia antiga, viviam na polis —palavra usada para referir a “cidade” ou, em
sentido amplo, 0 mundo comum, ou seja, o mundo da vida publica. Nesse
sentido, o interesse pela relagao entre arte e educagao, embora concernente
tanto a educagao quanto a arte, €, antes de tudo, uma questédo de interesse
publico —e, portanto, repetimos, de interesse politico.

Em um de seus trabalhos escritos sobre teatro, o artista brasileiro
Augusto Boal (1931-2009) afirmou que “[...] todo teatro € necessariamente
politico, porque politicas sao todas as atividades do homem, e o teatro € uma
delas. Os que pretendem separar o teatro da politica pretendem conduzir-nos
ao erro —e esta é uma atitude politica” (BOAL, 1980, p. 1). Essa afirmacao é
valida, portanto, ndo somente para o teatro ou para qualquer arte —num
sentido que vai além do que estamos acostumados a compreender pelo
significado comum da palavra; sentido que concerne a todas as atividades
humanas*?. Ainda assim, a atividade humana da criagdo de arte —nessa
acepgcao mais comum, a qual se aplica a nocdo de “ser artista”™— ¢é de
interesse primordial no que diz respeito as questbes desenvolvidas neste
estudo na medida em que se situa como um exemplo privilegiado para que
possamos pensar a politica como caracteristica fundamental daquilo que, no

ser humano, mais caracteriza a sua humanidade. A capacidade politica —no

410 sentido do termo “politica” ndo se refere aqui as praticas de administragao publica
exercida pelos poderes legislativo, executivo e judiciario

42 A qual designa — essa acepgao da palavra “arte” — atividades como a literatura, o teatro, a
danga, a musica, a pintura, a escultura, a arquitetura, o cinema, entre outras. No entanto,
analisaremos em breve a nogao de Arte ampliando a compreensao do conceito a partir de
determinados critérios.
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sentido mais profundo do termo— corresponde ao poder de —por meio da
articulagdo da linguagem de modo a produzir discurso organizado que
sustente a singularidade de uma palavra propria— criar formas-de-vida, ou
seja, de promover tanto a continuidade quanto a transformacé&o das nossas
condigdes de existéncia. Assim, o ponto de interesse relativo a ideia de “ser
artista” no contexto deste estudo refere-se nao propriamente a algum
interesse especifico referente a producédo de obras de arte ou a analise dos
procedimentos criativos de que os artistas fazem uso “técnico”, mas sim ao
interesse geral —comum, publico— relativo ao potencial que determinados
procedimentos artisticos e que as obras de arte deles derivadas podem
revelar como forgas capazes de expandir as possibilidades de articulagao da
linguagem, produtoras —essas possibilidades— ndo apenas de discurso
organizado, mas mesmo dos préprios regimes discursivos a partir dos quais
se sustentem, por meio da singularidade da expresséo propria (obras ou
procedimentos artisticos) e se revelem, a partir das formas-de-vida
estabelecidas na cultura, novas formas-de-vida, até entdo impensaveis
simplesmente porque nunca pensadas.

Anteriormente referida, a capacidade de “ser artista® como
compreendida no contexto da declaragdo de Picasso corresponde, portanto,
a capacidade politica de existir no mundo e de modifica-lo, e é por essa razéao
que este estudo argumenta em favor de que a capacidade de “ser artista”
merece ser melhor compreendida e, além disso, merece que seja pensada
uma concepg¢ao de Educagao que permita e proporcione seu cultivo.

Assim, no intuito de compreender se o papel desempenhado pela
educacao na tarefa de preservacdo da poténcia humana de “ser artista” é
favoravel ou impeditivo € que devemos, primeiramente, observar algumas
elaboragdes do filésofo alemao Walter Benjamin acerca de como os artistas
podem se posicionar frente a heranca que recebem do mundo, i.e., algumas
elaboracdes acerca das relagdes que esses artistas estabelecem com os
modelos operacionais de produgao instituidos pelas poéticas das linguagens
artisticas —ou seja, pelas poéticas dos proprios regimes discursivos— em

que produzem seus discursos ou obras.

3.2. Sobre poética de criagcao (parte dois)
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O texto em que Walter Benjamin aborda especificamente o problema
relativo ao modo como, quanto as agdes estéticas —ou seja, quanto as
opgdes metodologicas referentes a temas, estilos, recursos formais etc.—, os
artistas se posicionam em relagdo aos bens herdados pela tradicdo de que
participam e em relagao as formas de proceder interagcdo com os meios de
criagao disponiveis no sentido de conserva-los ou de renova-los recebe o
titulo de “O autor como produtor’. No texto, Walter Benjamin estabelece
algumas categorias para uma analise critica acerca da relagdo entre escritor
e sociedade e elabora reflexbes sobre a possibilidade de transformacao dos
meios de producdo. Essa possibilidade de transformacdo —acredita
Benjamin— associa-se definitivamente ao posicionamento de cada escritor
ante os meios sociais de produgao de sua época. Ou seja, o autor sustenta
que a conservacido ou a renovagao da tradicdo e das formas-de-vida
herdadas no ambito de uma cultura estdo necessariamente vinculadas aos
modos por meio dos quais a producao artistica realizada participa e interfere
na sociedade.

Em virtude disso, o texto referido sera apresentado e comentado na
presente sessao, a fim de que as elaboragdes desenvolvidas por Walter
Benjamin tornem-se, no presente contexto, matéria de nosso estudo.

O interesse do autor € inicialmente situado a partir da referéncia ao “[...]
tratamento reservado por Platdo aos poetas em sua Republica” (Benjamin,
1996, p. 120). Benjamin afirma que, “[...] no interesse da comunidade, ele
[Platao] os exclui do Estado. Platdo tinha um alto conceito do poder da poesia.
Porém, julgava-a prejudicial, supérflua numa comunidade perfeita**, bem-
entendido” (/dem). Eis, portanto, um importante ponto de intersecg¢ao entre o
argumento desenvolvido por Benjamin e a questao de interesse deste estudo:
na perspectiva do discurso apresentado na Republica, a “comunidade
perfeita”, como sublinha Benjamin, € aquela que corresponde ao conceito de
comunidade relativo a teoria platbnica das ideias perfeitas. Assim, uma
comunidade perfeita seria uma comunidade imutavel, pois seria o reflexo

verdadeiro —nao um simulacro, mas o simile absoluto— de uma ideia

43 Trata-se, essa obra, do texto escrito para ser pronunciado numa conferéncia programada
para o dia 27 de abril de 1934 no Instituto para o Estudo do Fascismo. Ainda nao foi possivel
apurar, entretanto, se a referida conferéncia realizou-se efetivamente.

44 Grifo do autor.
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determinada. Na perspectiva platénica, portanto, uma comunidade perfeita é
uma comunidade “morta” do ponto de vista da historia, pois na “perfeicao”
nao ha possibilidade de mudancga, uma vez que —de acordo com Platdo— as
formas perfeitas sdo eternas. Desse modo, compreendemos que, numa
comunidade que supostamente teria alcangado sua forma perfeita, imutavel,
eterna, a presencga de poetas seria indesejavel e prejudicial. Nesse sentido,
fica evidente que a fungdo do poeta numa comunidade €& justamente
promover a transformacgao das formas-de-vida. Esses séo, por definicao, seu
proposito e seu valor. Sendo assim, se a comunidade é perfeita, ndo pode,
em absoluto, ser transformada, logo, trata-se de um ambiente que ndo tem
lugar para poetas —“poetas” no sentido de “criadores de poéticas” (poiesis),
e nao somente no sentido de “artistas”.

Porém —e esse € o ponto de partida de Benjamin—, se, numa
comunidade, ainda se identificam possibilidades de desenvolvimento, de
aprimoramento das formas-de-vida, de transformacgdes histéricas, entdo a
presenca de poetas (agentes poéticos, repetimos) €& condicao
fundamentalmente necessaria. Assim, se, como afirmou Picasso, toda
crianga ja nasce artista —ou poeta—, mas o problema esta em permanecer
artista depois de crescer —ou seja, de inserir-se e adaptar-se as formas-de-
vida estabelecidas no contexto da tradicdo herdada—, isso ocorre em fungao
de que os modelos operativos de producido —de arte como de mundo—, com
seus aparelhos e procedimentos culturalmente constituidos, tém seu design
orientado para a realizagédo de praticas de conservacgao, e nido de renovagao
das formas-de-vida. Nesse sentido, o que se percebe é que o artista/poeta é
levado pela estrutura mesma dos proprios regimes discursivos em que opera
a reproduzir padrées estabelecidos. Ou seja, os meios de produgéo
socialmente disponiveis oferecem recursos produtivos cujos resultados ja séo
esperados e previstos. Isso significa que a tendéncia dos modelos
operacionais historicamente estabelecidos —em virtude de suas formas, de
seu design produtivo— passa a responder as necessidades de uma
comunidade perfeita —que nao precisa de qualquer mudanga, como também
ndo deseja mudanga alguma. E dessa maneira que o trabalho de

artistas/poetas tende a tornar-se simplesmente in6cuo, resultando, em geral,
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a —como se diz no jargao popular— mais do mesmo. Esse, entdo, é o
problema que Walter Benjamin enfrenta em “O autor como produtor”.
Benjamin considera que, em geral, a questdo relativa a fungcdo do
poeta é analisada a partir “[...] do problema da autonomia do autor: sua
liberdade de escrever o que quiser” (1996, p.120). Para o filésofo, uma dada
situacdo social requer do artista que decida “[...] a favor de que causa

colocara sua atividade” (Idem):

O escritor burgués, que produz obras destinadas a diversao,
nao reconhece essa alternativa [...] [pois] sem o admitir, ele
trabalha a servico de certos interesses de classe. O escritor
progressista conhece essa alternativa. Sua deciséo se da no
campo da luta de classes, na qual se coloca ao lado do
proletariado. E o fim da sua autonomia. Sua atividade é
orientada em fungao do que for util ao proletariado, na luta de
classes. Costuma-se dizer que ele obedece a uma
tendéncia*. (Benjamin, 1996, p. 120).

A “tendéncia”, no que concerne ao debate em torno da atividade do
poeta, €, para Benjamin, a palavra de ordem. No entanto, ele argumenta que
esse debate se torna estéril quando passa a envolver a discussdo em torno
do falso problema referente a oposicdo “tendéncia” versus “qualidade” —a
‘enfadonha dicotomia” que considera discutir sobre se “[...] por um lado
devemos exigir que o autor siga a tendéncia correta, e por outro lado temos o
direito de exigir que sua producdo seja de boa qualidade” (1996, p. 121). A

respeito dessa discussao, Benjamin pondera que

Essa formula é atualmente insuficiente, na medida em nao
conhecemos a verdadeira relagdo entre os dois fatores:
tendéncia e qualidade. Obviamente, podemos postular, por
decreto, a natureza dessa relagdo. Podemos dizer que uma
obra caracterizada pela tendéncia justa n&o precisa ter
qualquer outra qualidade. Podemos também decretar que a
obra caracterizada pela tendéncia justa deve ter
necessariamente todas as outras qualidades. // A segunda
formulagdo ndo é desinteressante. Mais do que isso: ela é
verdadeira. Nao hesito em aderir a ela. Mas, ao fazé-lo,
recuso-me a aceita-la como decreto. A afirmacido deve ser
provada®®. E para essa prova que rogo vossa atencao.
Objetareis talvez que se trata de um tema excessivamente
especializado, e mesmo académico. Como promover, com
essa prova, o conhecimento do fascismo? E, no entanto, é

45 Grifo do autor.
46 Grifo do autor.
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exatamente o que me proponho a fazer. Pois espero mostrar-
vos que o conceito de tendéncia, na forma rudimentar em
que ele aparece naquele debate, &€ um instrumento
inteiramente inadequado para a critica literaria politicamente
orientada. (Benjamin, 1996, p. 121)

E, entdo, a partir do estabelecimento da premissa de que o debate
entre a “tendéncia” e a “qualidade” de uma obra é apenas estéril do ponto de
vista materialista que Benjamin passa a apresentar as bases fundamentais
para o estabelecimento de uma “critica literaria politicamente orientada”. Para
o filésofo alemdo, uma obra de arte —objeto estético— nédo deve ser
percebida como “rigida e isolada: obra, romance, livro” (1996, p. 122), mas
sim como objeto situado “nos contextos sociais vivos” (Idem). A analise da
significagdo situada de um objeto estético, assim, é orientada por uma
perspectiva materialista da critica literaria ou artistica, a qual deve oferecer
meios para que seja possivel compreender [a] como 0 objeto estético se situa
no tocante as relagcbes sociais de producdo de sua época e [b] se a sua
situacdo —seu funcionamento na estrutura dessas relacbes— & compativel
com as relagbes de exploragdo (sendo, assim, reacionaria) ou se visa a
transformacao dessas relagdes (sendo, assim, revolucionaria). Benjamin
alerta, além disso, para a necessidade de se responder —antes dos
problemas sobre a situagao e a fungdo de um objeto estético na estrutura das
relagdes sociais de producdo de uma época— ainda a outra questao, relativa
a como um objeto estético se situa dentro dessas relagdes, ou seja, relativa a
funcao exercida pela obra no interior das relagbes (literarias, artisticas etc.)
de producdo de uma época. Essa questdo visa compreender o carater
técnico das obras.

Benjamin define a técnica literaria (ou artistica etc.) como o que torna
acessiveis os produtos literarios/artisticos a uma analise materialista. A
técnica, segundo ele, orienta a organizagdo da relagdo entre tendéncia e
qualidade e entre forma e conteudo. A tendéncia politica correta de uma obra,
nesse sentido, inclui sua qualidade literaria na medida em que produza um
progresso da técnica, em vez de um retrocesso. Para demonstrar seu
argumento, Benjamin menciona o escritor russo Sergei Tretiakov, que,
segundo o filésofo, define e personifica o tipo do escritor “operativo” (1996, p.

123), que distingue-se do escritor “informativo™: “[...] @ missdo do primeiro ndo
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€ relatar, mas combater, ndo ser espectador, mas ser participante ativo”
(Idem). Benjamin menciona o envolvimento do escritor russo com 0 processo
de coletivizacdo da agricultura na Russia e, no ano de 1928, sua atuagéo
junto aos camponeses no sentido de provocar sua adesdo ao movimento dos
colcoses promovendo salas de leitura, a criagdo de jornais murais e
assumindo a dire¢do do jornal do colcos da comuna Farol Comunista.
Benjamin alega que, do ponto de vista da critica literaria europeia, o trabalho
de Tretiakov pode ser considerado equivalente ao de um jornalista ou
propagandista, mas que as agdes desse escritor, afirma Benjamin, devem ser
evocadas no intuito de mostrar “[...] como é vasto o horizonte a partir do qual
temos que repensar a ideia de formas ou géneros literarios em fungéo dos
fatos técnicos da nossa situagao atual” (Benjamin, 1996, p. 123) na medida
em que o interesse do artista seja de fato “[...] alcangar as formas de
expressao adequadas as energias literarias do nosso tempo” (Idem.). Sobre a
superagao histérica dos géneros (formas técnicas), Benjamin argumenta que
“[...] nem sempre houve romances no passado, e eles n&o precisarao existir
sempre, o mesmo ocorrendo com as tragédias e as grandes epopeias”
(Benjamin, 1996, p. 123). Para Benjamin, a renovacgéo das formas técnicas é
decorrente do vinculo entre o projeto politico do artista que se situa
criticamente em relacdo aos meios sociais de produgao e as opgdes técnicas
disponiveis no tempo presente. Benjamin destaca o “[...] grande processo de
fusdo das formas literarias” (Idem) em curso a época, € que esse processo
tende a enfraquecer as oposicdes habituais entre ciéncia e belas artes, critica
e producgao, cultura e politica. O cenario dessa confusao literaria —escreve

Tretiakov, em citacdo referida por Benjamin— € o jornal:

[...] seu conteudo é a matéria*’, alheia a qualquer forma de
organizacdo que ndo seja a que lhe é imposta pela
impaciéncia do leitor [...], a do politico, que espera
informacdo, a do especulador, que espera uma indicacéo,
mas, atras delas, a impaciéncia dos excluidos, que julgam ter
direito a manifestar-se em defesa de seus interesses.
(Tretiakov apud Benjamin, 1996, p. 124)

No entanto, Tretiakov compara o modelo de jornal europeu, informativo,

ao modelo soviético, operativo: no modelo operativo,

47 Grifo do autor.
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[...] o leitor esta pronto [...] a escrever, descrever e prescrever.
Como especialista —se ndo numa area de saber, pelo menos
no cargo em que exerce suas fungcbes—, ele tem acesso a
condicdo de autor. O préprio mundo do trabalho toma a
palavra. A capacidade de descrever esse mundo passa a
fazer parte das qualificacbes exigidas para a execugao do
trabalho. O direito de exercer a profissao literaria nao mais se
funda numa formagao especializada, e sim numa formacgao
politécnica, e com isso transforma-se em direito de todos. Em
suma, € a literalizagcado das condi¢des de vida que resolve as
antinomias, de outra forma insuperaveis, € € no cenario em
que se da a humilhagdo mais extrema da palavra —o jornal—
que se prepara a sua redencao. (Tretiakov apud Benjamin,
1996, p. 123)

A partir dessa referéncia, Benjamin comenta a diferenca entre os
procedimentos de uso do aparelho de produgéo “jornal” em dois contextos: a
imprensa russa da época situa-se, na perspectiva do fildsofo, em modo
‘operativo” na medida em que “[...] ndo somente ultrapassa as distingdes
convencionais entre os géneros, entre ensaistas e ficcionistas, entre
investigadores e vulgarizadores, mas questiona a propria distingdo entre
autor e leitor” (Benjamin, 1996, p. 125); a imprensa ocidental, por outro lado,
“[...] ndo constitui um instrumento de producgéo valido nas maos do escritor.
Ela pertence ao Capital” (/dem). Assim, nas condigdes ocidentais de
producao, acredita Benjamin, o escritor tem dificuldades para situar sua

pratica. Para o filésofo, esse problema reside no fato de que

[...] por um lado o jornal representa, do ponto de vista técnico,
a posicao mais importante a ser ocupada pelo escritor, e por
outro lado ela é controlada pelo inimigo [e, por isso], ndo é de
admirar que o escritor encontre as maiores dificuldades para
compreender seu condicionamento social, seu arsenal
técnico e suas tarefas politicas. (Benjamin, 1996, p. 125)

Disso decorre, na perspectiva de Benjamin, que a participagdo do
escritor em uma estrutura “reacionaria® —como um jornal obediente aos
interesses do Capital— nao pode oferecer um ponto de vista para o
pensamento “revolucionario”. Mas, além disso, o filésofo argumenta que
mesmo o trabalho de pensadores de “movimentos” da intelectualidade de

esquerda da época*® “[...] estd condenado a funcionar de modo contra-

48 Benjamin faz referéncia ao trabalho de autores que ele vincula a “movimentos” como
“Ativismo” e a “Nova Objetividade”
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revolucionario enquanto o escritor permanecer solidario com o proletariado
somente ao nivel de suas convicgdes, € ndo na qualidade de produtor”
(Benjamin, p. 126). Benjamin critica a construcdo de uma nogdo de
“‘intelectual” como alguém que “[...] deve encontrar seu lugar ao lado do
proletariado. Que lugar € esse?”, pergunta-se o filésofo, e trata de responder:
‘o lugar de um protetor, de um mecenas ideoldégico. Um lugar impossivel. E
assim voltamos a tese inicial: o lugar do intelectual na luta de classes sé pode
ser determinado, ou escolhido, em fungdo de sua posicdo no processo
produtivo” (Benjamin, 1996, p. 127).

Benjamin passa, entdo, a apresentacdo do conceito de
‘refuncionalizagcao” criado por Bertolt Brecht “...] para caracterizar a
transformagao das formas e instrumentos de produgdo por uma inteligéncia
progressista e, portanto, interessada na liberagdo dos meios de produgao”
(Benjamin, 1996, p. 127) de modo a ‘[...] confrontar o intelectual com uma
exigéncia fundamental: ndo abastecer o aparelho de producdo sem o
modificar, na medida do possivel, num sentido socialista” (/dem). Como
veremos em detalhe nas proximas paginas, esse “sentido socialista” a que se
refere Benjamin é relativo ndo a qualquer coisa propria e inerente a uma
suposta doutrina do socialismo ou algo equivalente —se for possivel pensar
nesses termos—, mas a um processo por meio de que 0os meios de produgao
se tornem acessiveis e disponiveis a ampla sociedade. Em seu texto,
Benjamin cita um trecho do prefacio do volume Ensaios, em que Brecht
afirma que “[...] a publicagao deste texto ocorre num momento em que certos
trabalhos ndo devem mais corresponder a experiéncias individuais, com o
carater de obras, e sim visar a utilizagao (reestruturagdo) de certos institutos
e instituigdes” (Brecht apud Benjamin, 1996, p. 127).

Benjamin, entdo, chama a atencao “...] a diferenga essencial que
existe entre abastecer um aparelho produtivo e modifica-lo” (Brecht apud
Benjamin, 1996, p. 127-128). Sobre essa diferenga, o fildsofo argumenta que
“[...] abastecer um aparelho de produgdao sem ao mesmo tempo modifica-lo,
na medida do possivel, seria um procedimento altamente questionavel
mesmo que os materiais fornecidos tivessem uma aparéncia revolucionaria”

(Benjamin, 1996, p. 128), como no caso em que um
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[...] aparelho burgués de produgdo e publicacdo pode
assimilar uma surpreendente quantidade de temas
revolucionarios, e até mesmo propaga-los, sem colocar
necessariamente em risco sua propria existéncia e a
existéncia das classes que o controlam. (Benjamin, 1996, p.
128)

O autor afirma que o fato de um aparelho de produg¢ao conservador ou
‘reacionario” permanecer mantido enquanto tal e, além disso, imune a
qualquer ameaca de destruigdo, mesmo que seja suporte a temas
“revolucionarios” e opere como instrumento de veiculagédo de tais temas, “[...]
continuara sendo verdade enquanto esse aparelho for abastecido por
escritores rotineiros, ainda que socialistas” (Benjamin, 1996, p. 128). A
definicdo de Benjamin para um “escritor rotineiro” refere-se, nas palavras do
proprio filésofo, ao “[...] homem que renuncia por principio a modificar o
aparelho produtivo a fim de romper sua* ligagdo com a classe dominante
[...]” (Idem) nao exercendo, assim, “[...] outra fungao social que a de extrair da
situacao politica novos efeitos, para entreter o publico” (Ibidem).

Além do problema relativo a artistas “rotineiros”, Benjamin refere-se
também ao caso em que os usos de um aparelho de produgcdo podem
apresentar consequéncias contra-revolucionarias, mesmo de maneira
inadvertida. De acordo com a observacao do filésofo, € o caso da fotografia
praticada por artistas de sua época. Mesmo o trabalho fotografico produzido
por artistas da intelectualidade de esquerda —como define o autor—, em
virtude das evolugdes de sua técnica, transfigura a potencial “denuncia
social” das reportagens em beleza. Assim, tendo em vista que a fotografia,
como afirma o filésofo, “[...] ndo pode dizer, de uma barragem ou uma fabrica
de cabos, outra coisa sendo o mundo € belo” (Benjamin, 1996, p. 129), as
imagens ocasionam uma operac¢ao de neutralizagdo do carater politico de
uma denuncia jornalistica em virtude dos atributos estéticos da imagem
fotografica, e essa operagao, de acordo com Benjamin, tem efeitos contra-
revolucionarios. O autor menciona ainda que determinados usos dos
aparelhos de producdo disponiveis —como no caso da fotografia, a que se

refere— podem, em consequéncia do carater de seus atributos estéticos, até

49 Nesse trecho, “[...] a fim de romper sua ligagdo com a classe dominante [...]", o pronome
possessivo “sua” refere-se a ligagao do aparelho — e nao do homem — com a classe
dominante.
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mesmo converter tanto a miséria quanto a luta contra a miséria em objetos de

consumo. O filésofo sustenta que

[...] uma das fung¢des econdmicas da fotografia é alimentar as
massas com certos conteudos que antes ela estava proibida
de consumir —a primavera, personalidades eminentes,
paises estrangeiros— através de uma elaboragdo baseada
na moda. (Benjamin, 1996, p. 129)

Nesse caso, o filésofo chama atengdo para o problema da
contextualizagao das imagens fotograficas, as quais, por si mesmas —i.e.,
em virtude das especificidades técnicas do meio— tendem a intensificar a
experiéncia estética em detrimento dos objetivos do discurso. Benjamin
sugere que, nesses casos, o0 texto adicional € de suma importadncia no
sentido de que seja possivel superar a ambiguidade da estética fotografica.

De acordo com o pensador aleméao, “[...] para o autor como produtor o
progresso técnico € um fundamento do seu progresso politico” (Benjamin,
1996, p. 129), ou seja, a modificagao de aparelhos de produgao cujo design é
orientado a manutencao das formas-de-vida que sustentam e promovem os
mais variados modos de exploragao € condicdo necessaria a producdo do
artista “operativo”. “[...] somente a superagcdo daquelas esferas
compartimentadas de competéncia no processo de producgao intelectual, que
a concepgao burguesa considera fundamentais, transforma essa producéao
em algo politicamente valido” (Idem). Nesse sentido, Benjamin afirma que o
trabalho do autor consciente da propria situagdo no contexto das relagdes
sociais de producdo tem como finalidade nunca apenas a exclusiva
fabricagdo de produtos. Ao contrario, tais produtos devem estar em
consonancia com o projeto politico do autor e manifestarem, por meio da sua
prépria forma, a fungdo organizadora das obras. O interesse do trabalho
criativo, portanto, estda em produzir os préprios meios de produgao,
organizados, por sua vez, pelo sentido do projeto politico que ocasiona os
produtos. A producdo das obras, desse modo, deve ser consequente a sua
vinculacdo com a tendéncia politica que interessa ao autor manifestar.

Como exemplos de aparelhos de producdo que tendem a operar
contra o proprio produtor, Benjamin menciona as tragédias e as operas. Ele

afirma que o aparelho teatral que organiza tais géneros parece oferecer
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comprovada eficacia, quando, na realidade, esse tipo de obra ndo faz mais
do que ‘[...] abastecer um aparelho de produg¢ao que se torna a cada dia mais

vulneravel” (1996, p. 132). A esse respeito, Benjamin cita Brecht:

“‘Essa falta de clareza sobre sua situagdo, que hoje
predomina entre musicos, escritores e criticos, acarreta
consequéncias graves, que nao sao suficientemente
consideradas. Acreditando possuir um aparelho que na
realidade os possui, eles defendem esse aparelho, sobre o
qual nao dispéem de qualquer controle e que ndo € mais,
como supdem, um instrumento a servico do produtor, € sim
um instrumento contra o produtor”. (Brecht apud Benjamin,
1996, p. 132)

Essa relacdo, a que se refere Brecht, entre produtores que sio, na
verdade, operados por seus proprios aparelhos de produgdo, permite
compreender nitidamente a relacdo entre “tendéncia” e “qualidade” de uma
obra —relagcdo a que Benjamin se referia como ponto de partida de sua
exposicao. No caso de um produtor operar, por meio de seu trabalho, a
veiculacdo de uma obra orientada por um tema “revolucionario” através de
um aparelho conservador, a “qualidade” da obra, a despeito de quaisquer
méritos estéticos ou outros, nem sequer mereceria ser avaliada, posto que —
em virtude do carater e do sentido do aparelho conservador que produz a
obra— a “tendéncia” ja seria, em funcado desse vinculo indissociavel, contra-
revolucionaria.

Um aparelho de produgéo intelectual e/ou artistico (a literatura ou o
teatro, por exemplo) raramente é criagdo de um determinado artista; ao
contrario, costuma fazer-se presente como um meio de producgao que, social,
historica e culturalmente instituido, antecede tanto a pratica quanto o
pensamento de quem, por meio dele, produz. Nesse sentido é que Benajmin
afirma que os meios convencionais de producdo podem sofrer alteragdes
estruturais em virtude de determinados processos de “refuncionalizacao” de
seus respectivos aparelhos produtivos, como no caso —indica o filésofo— do
teatro épico de Bertolt Brecht, em que uma énfase atribuida ao elemento
narrativo na obra dramaturgica reconfigura a poética dramatica tanto em
termos literarios quanto no que diz respeito a processos de encenagao, na
medida em que, como decorréncia dessa refuncionalizacao, o papel social do

ator se desloca da posi¢ao de intérprete de personagens dramaticos —assim
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ultrapassando a fung¢ao de instrumento de representagdo— e assume um
lugar de interlocugdo com o publico, ocupando nova e ambigua posigao na
qual se situa entre as dimensdes da ficcdo —no caso, do drama, da
encenacao— e a da realidade social em que o proprio evento teatral tem
lugar. Esse fenbmeno de apropriagcdo e reconfiguragdo do aparelho de
producdo como ocasionado por meio da pratica brechtiana € o que, por sua
autenticidade, determina, conforme Benjamin, a disposi¢cdo artistica
caracteristica do trabalho de um “autor-produtor”.

A melhor tendéncia é falsa quando ndo prescreve a atitude
que o escritor deve adotar para concretizar essa tendéncia. E
o escritor sé pode prescrever essa atitude em seu préprio
trabalho: escrevendo. A tendéncia é uma condigao
necessaria, mas nao suficiente, para o desempenho da
funcdo organizatdria da obra. Esta exige, além disso, um
comportamento prescritivo, pedagdgico, por parte do escritor.
Essa exigéncia é hoje mais imperiosa que nunca. Um escritor
que ndo ensina outros escritores ndo ensina ninguém. O
carater modelar da producido €, portanto, decisivo: em
primeiro lugar, ela deve orientar outros produtores em sua
producao e, em segundo lugar, precisa colocar a disposi¢gao
deles um aparelho mais perfeito. Esse aparelho é tanto
melhor quanto mais conduz consumidores a esfera da
produgdo, ou seja, quanto maior for sua capacidade de
transformar em colaboradores os leitores ou espectadores.
Ja possuimos um modelo desse género, do qual sé posso
falar aqui rapidamente. E o teatro épico de Brecht. (Benjamin,
1996, p. 131-132)

Na perspectiva de Benjamin, o teatro épico realiza-se como
refuncionalizacdo do aparelho de produgdo teatral em virtude de que
confronta a estrutura do regime discursivo. O palco (mesmo que ainda
elevado) € transformado em tribuna. O texto teatral passa a ter funcgéo
apenas instrumental, uma vez que a acdo dramatica ndo mais refere-se ao
desenvolvimento de ag¢des, mas a representacdo das condi¢gdes sociais; 0
drama, assim, torna-se —principalmente em virtude do recurso a
interrupcdo— um meio para a discussao de questdes sociais. Desse modo,
os atores ndo mais funcionam como instrumentos de representacdo de
personagens, mas como debatedores das questdes politicas abordadas por
meio da dramaturgia e da encenagdo. Para isso, o procedimento de
“‘montagem” (desenvolvido prioritariamente no ambito do cinema, do radio, da

imprensa e da fotografia) € apropriado pelo teatro épico. No contexto da sua
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utilizacdo nesse aparelho, a acdo dramatica € interrompida e sua composig¢ao
€ entdo revelada ao publico como produto, ou seja, o carater artificial da obra
€ enfatizado e, assim, por meio da comparacao entre as condi¢gdes sociais
presentes no drama e as condi¢gdes sociais presentes da realidade social
efetiva, revela-se igualmente o carater artificial inerente a produgdo da

realidade social.

A interrupcao da acao, que levou Brecht a caracterizar seu
teatro como épico, combate sistematicamente qualquer
ilusédo por parte do publico. Essa ilusdo € inutilizavel para um
teatro que se propde a tratar os elementos da realidade no
sentido de um ordenamento experimental. Porém as
condigdes surgem no fim dessa experiéncia, € ndo no
comeco. De uma ou de outra forma, tais condi¢des sao
sempre as nossas. Elas ndo sdo trazidas para perto do
espectador, mas afastadas dele. Ele as reconhece como
condicbes reais, ndo com arrogancia, como no teatro
naturalista, mas com assombro. O teatro épico, portanto, ndo
reproduz as condi¢des, ele as descobre. A descoberta das
condicoes se efetua por meio da interrupgao das sequéncias.
Mas a interrupgao n&o se destina a provocar uma excitacéo,
e sim a exercer uma fungdo organizadora. Ela imobiliza os
acontecimentos e com isso obriga o espectador a tomar uma
posicao quanto a agao, e o ator, a tomar uma posigao quanto
ao seu papel. (Benjamin, 1996, p. 133)

No teatro épico, a “acdo cénica” ndao esta na representacdo de
acontecimentos de um drama, mas nas conexdes que o aparelho de
producdo estabelece entre o espetaculo e a realidade que o cerca —a
realidade técnica da sua atualizagao, a realidade do espectador convocado a
critico da sua propria situagao no contexto das relagdes sociais de producéo
etc. Assim, o processo produtivo do teatro épico visa despertar no espectador
o distanciamento do dramaturgo na medida em que faz da cena um
laboratério dramatico que assume a fungao de um observatorio da realidade.
O projeto politico que orienta a fungao organizatoria das obras produzidas por
meio do aparelho de producdo do teatro épico €&, portanto, promover a
reflexdo sobre a posicdo que os elementos de uma estrutura —pessoas,
objetos, etc.— ocupam no processo produtivo de tal estrutura. Desse modo é
que tal analise revela a possibilidade de se identificar como o design de
qualquer estrutura pretende determinar, entre os sujeitos que delas

participem, o sentido de suas agoes.
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Assim, para Benjamin, quanto mais o uso criativo de um modelo
operativo puder promover uma crise de sentidos e significados dentro do
préprio regime discursivo em que se articula, mais “perfeito” ele sera, na
medida em que revele novas possibilidades criativas, como a possibilidade
de incluir como criadores-parceiros —como fez Brecht— os fruidores de uma
obra, os quais Benjamin inicialmente define como “consumidores”. Walter
Benjamin defende ainda que a regular utilizacdo de aparelhos de producao
previamente instituidos pode muitas vezes estar a servico de uma tendéncia
politica meramente conservadora —ou “reacionaria”, como definiu— em que
o artista apenas atua como um usuario de modelos discursivos, de maneira
“‘informativa”. Para o pensador alemao, o artista somente assume uma fungao
operativa criadora —“revolucionaria”, na sua terminologia— na medida em
que atue por intermédio de procedimentos de criacdo de modelos de
producdo ou de refuncionalizacdo dos aparelhos de producgao disponiveis,
pois, ao contrario de “abastecer um aparelho produtivo”, cria um que lhe seja
préprio ou modifica e transforma algum ja existente, convertendo-o, desse
modo, em outro, recriado por usos que redimensionem sua poténcia, ndo em
consequéncia de uma ou de outra “tendéncia”, mas do proprio impulso
criador e de necessidades artisticas proprias a um projeto em curso —como
Benjamin p6de observar na obra de Brecht.

Com tais proposi¢des, Benjamin pretende convocar ao escritor ou
artista a refletir sobre sua posicdo no processo produtivo. Tendo esse
objetivo em vista, o autor menciona uma iniciativa do jornal francés Comune,
em que se organizou uma seérie de reportagens sob o titulo “Para quem vocé
escreve?”. Benjamin refere-se, entdo, a resposta oferecida pelo escritor René
Maublanc, em que este ultimo afirmara “sem duvida” escrever “quase
exclusivamente para o publico burgués” (Maublanc apud Benjamin, 1996, p.
135).

Em primeiro lugar, porque tenho que fazé-lo (aqui Maublanc
se refere a suas obrigagbes como professor de ginasio) e,
em segundo lugar, porque sou de origem burguesa, de
educacgéao burguesa e venho de um meio burgués, e, por isso,
tenho uma tendéncia natural a dirigi-me a classe a que
pertenco, que conhego melhor e que posso entender melhor.
Mas isso ndo significa que escrevo para agradar a essa
classe, ou para apoia-la. Estou convencido, por um lado, de
que a revolucdo proletaria € necessaria e desejavel, e por
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outro lado de que ela sera tanto mais facil, bem sucedida e
incruenta quanto mais fraca for a resisténcia da burguesia...
O proletariado precisa hoje de aliados no campo da
burguesia do mesmo modo que no século XVIII a burguesia
precisava de aliados no campo feudal. Gostaria de estar
entre esses aliados. (Maublanc apud Benjamin, 1996, p. 135)

Depois de referir ao depoimento de Maublanc, Benjamin evoca o
comentario de Aragon®’, em que este afirma que, apesar da clareza sobre a
propria situagcdo que tém escritores como Maublanc, ndo basta ser aliado de
uma causa politica como a da emancipagdo do proletariado, € preciso
integrar-se a ela como fizeram os escritores russos que, apesar da origem
burguesa, se tornaram pioneiros da construgdo socialista. Sobre esse
procedimento de “convers&o” de escritores provenientes da burguesia russa,
o filésofo se pergunta: “Mas como esses escritores se tornaram pioneiros?”.
E, a seguir, responde: “N&o sem lutas amargas, ndo sem conflitos
extremamente dificeis” (Benjamin, 1996, p. 135).

Benjamin afirma, por fim, que sua reflexdo em torno do carater do
trabalho desenvolvido a época por escritores e artistas russos e europeus e
dos modos como era possivel orientar o processo produtivo a partir do
principio da refuncionalizagdo produzido em cada contexto e em virtude de
das motivagdes proprias em cada caso € dedicada ao “conceito do
especialista” (1996, p. 135). Segundo Benjamin, o intelectual especialista é
aquele a quem a classe burguesa p6s a disposicédo “[...] sob forma da
educagao, um meio de producao solidario com essa classe e, mais ainda,
que torna essa classe solidaria com ele devido ao privilégio educacional”. O
intelectual especialista, assim, conforme Benjamin, é justamente o que
participa de uma tradigdo —no caso, a tradigao cultural da classe burguesa—
que oferece aparelhos de produgéo cujo design € orientado a proteger a si
mesma, e a manutencao desse aparelho de produgcédo tem como instrumento
o procedimento da especializagao intelectual. Por isso, diz Benjamin, citando
novamente Aragon, “[...] o intelectual revolucionario aparece antes de mais
nada como um traidor a sua classe de origem” (Benjamin, 1996, p. 136). “No
escritor”, afirma Benjamin, “[...] essa traigdo consiste num comportamento

que o transforma de fornecedor do aparelho de produgado intelectual em

50 Esse autoré referido por Benjamin apenas como “Aragon”; ndo ha mengéo a seu nome
completo Trata-se, possivelmente, do escritor surrealista francés Louis Aragon (1897-1982).
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engenheiro que vé sua tarefa na adaptagcdo desse aparelho aos fins da
revolugado proletaria” (1996, p. 136). Essa engenharia, de acordo com
Benjamin, deve ser capaz de promover “[...] a socializacdo dos meios de
produgéo intelectual” (Idem), de vislumbrar “[...] caminhos para organizar os
trabalhadores no proprio processo produtivo”, de formular “[...] propostas para

a refuncionalizacdo do romance, do drama, da poesia” (Ibidem).

Quanto mais completamente o intelectual orientar sua
atividade em funcdo dessas tarefas, mais correta sera a
tendéncia, e mais elevada, necessariamente, sera a
qualidade técnica de seu trabalho. Por outro lado, quanto
mais exatamente conhecer sua posicdo no processo
produtivo, menos se sentira tentado a apresentar-se como
intelectual puro (Geistiger). (Benjamin, 1996, p. 136)

Nesse sentido, diz Benjamin, a inteligéncia que enfrenta o fascismo—
cujas formas de poder incluem a exploragao capitalista— n&o pode ser a do
“intelectual puro”, do “especialista”’, mas sim a inteligéncia que “[...] confiante
nas suas forcas miraculosas, ha de desaparecer’ na medida em que se
produzam adequadamente as refuncionalizacées dos meios de producao
necessarias a revolucéo.

E preciso considerar, evidentemente, que o texto da conferéncia de
Walter Benjamin, datado de 1934, esta claramente situado em relagdo ao
contexto historico da revolucéo russa e, como € nitido perceber, tem como
motivacdo o engajamento nessa causa. Atualmente, como sabemos, as
configuragbes geopoliticas estdo acentuadamente modificadas em relagcao
aquele contexto. No entanto, como € notério, nos nossos dias, permanecem
—assim como em todas as fases conhecidas da histéria das sociedades
humanas— as relagdes de dominacdo exploratéria de uma pequena elite
sobre a grande maioria do contingente populacional. Mesmo com todo o
desenvolvimento cultural, cientifico e tecnolégico e com as modificagdes nos
habitos e nos padroes de comportamento que esse desenvolvimento
ocasiona, a ordem social permanece orientada pelo estabelecimento de
exploracéo do trabalho, subjugo e submissdo. Em virtude disso, o interesse
de Walter Benjamin sobre os processos de refuncionalizagao de aparelhos de

produgao permanece atual.
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Se a acdo humana, no decurso da histéria, péde promover tdo ampla
gama de modificagdes na produgdo das formas materiais do mundo e nas
formas comportamentais, mesmo assim, ainda ha algo referente a
constituicdo dos nossos aparelhos de produgao de mundo que tem escapado
as “for¢cas miraculosas” da refuncionalizagcdo a que alude Benjamin. Como ja
foi dito, essa é a questao de interesse que move o desenvolvimento do
presente estudo. Assim, a partir das nogdes referentes a “mundo”, infancia”,
‘imaginacao”, “poética” e “refuncionalizacdo”, pretendemos contribuir no
sentido de responder a pergunta sobre como a educagao pode contribuir para
a renovacgao, € nao tanto para a conservacao das formas-de-vida e dos
modelos operativos de produgdo que as fabricam. As formas-de-vida que
temos produzido até os dias atuais, alias, tém perseverado e mantido entre
nds a crenga nessa espécie de “naturalidade” referente ao paradigma da
dominagao de uns sobre outros.

Em seu texto, Benjamim menciona que o “especialista®” —ou
“‘intelectual puro”™— é aquele que recebe da classe de elite a que pertence o
conhecimento necessario a operagao de aparelhos de produgado projetados
com o objetivo ultimo de proteger os estamentos dessa mesma classe. A
especializacdo —principal arma do “intelectual puro™— é, portanto, uma pista
importante indicada por Benjamin como alicerce dos aparelhos de producgao
de desigualdade. O que se defende neste estudo, portanto, é que alguns
casos de producdo artistica —em virtude das especificidades de seus
processos produtivos— podem demonstrar como a fusao ou hibridacdo das
formas expressivas é capaz de abrir novos possiveis € novos pensaveis.

Antes desse momento, no entanto, ainda € preciso examinar algo a
respeito do problema assinalado por Benjamin com relagdo ao modo como a
educagao pode produzir e propalar a ética que orienta a manutengao dos
interesses das classes dominantes. Assim, se, de acordo com a perspectiva
de Benjamin, é possivel conceber a posigdo do “poeta operativo” como
relativa a uma agéncia situada no interior das rela¢gdes sociais de producao
de mundo e de formas-de-vida capaz de operar as “forcas miraculosas” da
‘engenharia” da “refuncionalizagdo” —posicdo esta que poderemos definir

como a “forma-poeta”—, nosso objetivo, no capitulo subsequente, sera
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compreender um pouco mais sobre a “forma-escola”, sua origem, seu carater

e sua posicao no contexto das relacdes sociais de producao.

Capitulo 4

Escola, Skholé e refuncionalizagao
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No capitulo anterior, acompanhando algumas considera¢ées de Walter
Benjamin sobre as relagdes entre os processos produtivos em arte e as
condi¢des sociais de producdo de mundo, observamos que, de acordo com a
avaliacao do filésofo alemao, a educagéao tem fungdo determinante naquilo
que se refere aos processos de manutencéo e/ou de renovacdo do mundo e
das formas-de-vida que o produzem no sentido em que, de acordo com suas
referéncias conceituais, éticas e politicas orientadoras dos processos
educacionais, organizara as “tendéncias” dos processos produtivos de modo
a aderir aos interesses politicos que promovem as acdes no ambito da
educacao.

Assim, fim de prosseguir o desenvolvimento deste estudo, cuja
questdo de interesse diz respeito a pergunta sobre se e como a educagéo
pode contribuir mais para a promoc¢ao da renovagao do mundo e nao tanto
para sua conservagao, apresentamos algumas considera¢gdes em torno das
nogdes de “escola”, bem como da ideia antiga que origina: o conceito de

skholé, cujo contexto de aparecimento remonta a Grécia Classica.

4.1. Concepgoes de Escola

Uma maneira de compreender a escola como hoje a conhecemos esta
ligada a uma fungdo analoga a de um acervo. Nesse sentido, a escola é o
lugar em que ficam guardadas e sao disponibilizadas as novas geragdes as
obras produzidas no mundo humano para a composicdo desse mesmo
mundo no decurso da histéria. As obras (ou seus registros), por um lado, sao
acessiveis em fungdo da sua durabilidade, e, por outro, as praticas de
trabalho —na medida em que sejam consideradas de alguma maneira um
tipo de obra— sao acessiveis em funcéo da sua atualizacdo, e as agbes —na
medida em que, igualmente, sejam consideradas de alguma maneira um tipo
de obra— sdo acessiveis ndao em fungcao da sua durabilidade, mas de sua
memorabilidade, por assim dizer.

A fim de compreender como a escola pode oferecer as novas
geracdes esse legado —os produtos, as praticas laborais e as agéncias que

configuram o mundo— observaremos a seguir algumas elaboragdes em torno
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dessa ideia —a ideia de escola—, pois as concepgdes que orientam a ideia
de escola, por consequéncia, orientam também boa parte das referéncias —
modos de pensar e viver— que produzem as nossas formas-de-vida.

Assim sendo, é inevitavel examinar ainda neste capitulo também a
nocao de Estudo, em virtude de que, em tese, o Estudo é o que constitui —
ou deveria constituir— o modo préprio de habitar a escola.

A composic¢ao entre os objetos e os produtos, os saberes e as praticas
e as agéncias humanas —os atos e dos discursos— constituem um todo
integrado cujas partes, indissociaveis, constituem mundos particulares,
embora mais ou menos interligados, conforme suas relagdes intrinsecas.
Temos, entdo, simultdneo ao conceito de mundo apresentado anteriormente,
também um novo. Assim sendo, se 0 mundo, por um lado, de acordo com a
primeira concepcdo, € constituido tanto pelo artificio humano —como diz
Hannah Arendt— quanto pelas formas-de-vida que produzem esse artificio
(suas agéncias), entdo, por outro, 0 que a segunda concepgao revela nao é
apenas um mundo, mas a pluralidade do mundo, ou seja, o fato de que,
dentro do primeiro, existe uma diversidade de mundos.

Para distinguir da natureza a criagdo humana na Terra, referimos essa
palavra —mundo— em diferentes sentidos. Como conceito filosdfico,
entende-se por “mundo”, repetimos, tudo que o ser humano constituiu por
meio da cultura no decorrer da histéria —tanto os objetos e produtos quanto
as formas-de-vida que os determinam. Dentro desse mundo amplo,
constituem-se também mundos particulares, os quais se estabelecem em
decorréncia de determinados interesses e determinadas praticas, e que sao
reconhecidos em virtude de critérios estabelecidos. Com relacdo ao tempo,
por exemplo, temos o mundo antigo, o mundo medieval, 0 mundo moderno, o
mundo contemporéneo. Com relacdo ao espago, temos, também por
exemplo, os mundos oriental e ocidental, os hemisférios, os oceanos, mares
e continentes etc. Com referéncia a influéncia das religides na vida humana,
podemos definir, embora com menor precis&o ainda historica ou geografica, o
mundo judaico-cristdo, o mundo islamico, o mundo hinduista, o taoista,
xintoista, entre outros. Da mesma forma, também usamos definir os dominios
de determinadas elaboragbes culturais dos seres humanos fazendo

referéncia a esses dominios como “mundos”; assim nos referimos, por
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exemplo, ao mundo da ciéncia, ao mundo da arte ou ao mundo dos negaocios.
A possibilidade de acesso a determinados mundos, por sua vez, também é
determinada pela existéncia de outros mundos, como o mundo dos ricos e o
mundo dos pobres, o0 mundo dos privilegiados e dos excluidos, o mundo dos
letrados e dos sem escrita®'. Costumamos dizer também que se diferencia o
mundo das criangas e o mundo adulto. Por critérios semelhantes, definimos
diferentes mundos conforme as atividades que nele se praticam
predominantemente: o mundo da agricultura, o mundo da tecnologia espacial,
o mundo do comércio, 0 mundo da construgéo civil, 0 mundo da navegagéao
maritima, o mundo das corridas de automovel, o0 mundo da jardinagem e,
entre tantos outros, o mundo da educacéo.

Vale recordar que, no contexto amplo do “mundo ocidental civilizado"
—digamos assim—, o mundo em que vivemos hoje fundamenta-se em
grande medida, como ja dissemos, sobre as bases que nos oferece a
influéncia herdada da cultura do mundo greco-latino: a experiéncia e o
conhecimento produzidos na Grécia e na Roma Antigas determinam, em
grande medida, a configuragdo social do nosso mundo atual e
consequentemente, o0 modo como pensamos e articulamos os mundos
particulares que habitamos na pluralidade mundana existente entre nds,
como acabamos de descrever. Esses mundos, sem duvida, sao, de alguma
maneira, interligados. Em ultima insténcia, todos se constituem como
consequéncia das relagdes estabelecidas entre pessoas e/ou grupos de
pessoas a partir das experiéncias que comungam no mundo mais amplo em
que habitam: o mundo artificial da(s) cultura(s) e, antes dele, o da natureza.
O “mundo da natureza” como tal, porém —que nao necessita de gente (nem,
portanto, de nenhum dos mundos humanos) para existir— deve sua
“existéncia” a presenca dos seres humanos, pois, na falta dessa presenca,
ndo haveria, ante a natureza, nenhuma consciéncia a encontrar —confrontar,

diriam outros— esse mundo e, entdo, dizer dele: “natureza”. Desse modo, é

5T A disting&o entre o mundo letrado e o mundo sem escrita € radicalmente diferente daquela
entre o mundo dos letrados e dos analfabetos. No primeiro caso, a diferenga consiste na
diversidade de configuragdes do carater das sociedades letradas (também chamadas de
“sociedades complexas”) e das sociedades cuja cultura é constituida por meio da oralidade;
no segundo, o analfabetismo constitui um subproduto do mundo letrado — € uma espécie de
“deficiéncia programada”, assim como os desempregados (ou “exército de reserva”)
constituem um “falha programada” inerente as relagdes de desigualdade social necessarias a
existéncia do capitalismo, por exemplo.
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importante lembrar também que, no mundo antigo —no mundo grego, mais
especificamente—, um lugar em que fosse possivel que pessoas e/ou grupos
se organizassem e vivessem juntas, criando condigdes e formas de vida em
comum, era chamado de pdlis, sendo assim, portanto, todo e qualquer
aspecto da realidade humana referente a grupos de convivéncia entre
pessoas reunidas numa comunidade de sentido era consequentemente
chamada de politikoi —0 que, em grego antigo, queria dizer “que tem relacéo
com a polis”. Por nos traduzida, posteriormente, por “politica”, essa palavra
—politikoi— em seu contexto originario, designa, como é simples perceber,
toda atividade que envolva a participagdo de pessoas e/ou grupos de
pessoas reunidos em uma coletividade organizada em que se compartilhe a
vida em comum.

Esse mundo primevo, entdo —o0 mundo de um grupo de pessoas
vivendo juntas e organizadas para a manutengao dessa vida—, e que é até
mesmo anterior —vale lembrar— ao mundo grego e a ideia de pdlis, é o
mundo que da origem a todos os demais. E a partir desse mundo primeiro —
que é, portanto, o mundo politico— originou-se, podemos pensar, um tipo de
relacdes humanas que se destinava e ainda se destina a receber as novas
geragdes e a integra-las ao mundo politico ja existente. Destarte, esse
processo —receber e integrar as novas geragdes na cultura do mundo que ja
existe antes delas— é uma das faces ou uma das dimensdes daquilo a que
damos o nome de Educacéao.

Embora saibamos da importancia da cultura desenvolvida na
antiguidade entre os sumérios, os egipcios e os babildnicos®?, por exemplo,
seguiremos tomando como exemplo o caso da Antiga Grécia em fungcao de
que, como ja foi dito, a cultura grega antiga constitui heranga basilar no que
concerne a formacdo de todo o mundo ocidental. O periodo classico é
sempre lembrado em virtude das narrativas épicas —a lliada e a Odisseia
sdo seus maiores “classicos™—, do teatro —de que tanto as edificagdes
quanto as obras de poetas dramaticos como Esquilo, Séfocles, Euripedes e
Aristoéfanes sdo documento— quanto da filosofia. Do periodo helenistico, a

filosofia de Platao e Aristoteles —em que se encontram referéncias tanto no

52 A cultura do Egito e da Babildnia, inclusive, determinaram também, por sua vez — e em
grande medida — a civilizagao grega antiga.
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que diz respeito a questbes éticas e politicas quanto a questbes de
linguagem e légica cientifica— constitui, ainda nos nossos dias, referéncia
fundamental para a formag&o da cultura e da sociedade ocidental. Também a
matematica e a fisica mantém bases cujas origens remete a cultura grega: as
elaboragdes de Pitagoras, Euclides e Arquimedes estdo entre as mais
relevantes. A Grécia, portanto, como é evidente perceber, “fez escola” —por
assim dizer.

Entre nds, ocidentais, essa expressdao —“fazer escola’— tem o sentido
de indicar processos (técnicos, cientificos, artisticos) os quais definem
principios ou diretrizes que posteriormente orientam a outros —continuadores,
discipulos, imitadores etc. Mas para que a cultura da antiga civilizagado grega
“fizesse escola” de maneira tdo determinante no que diz respeito a
continuidade de seus principais constructos (técnicos, cientificos, artisticos)
no contexto do desenvolvimento das sociedades ocidentais vindouras, foi
preciso que, entre 0s gregos que erigiram aquele legado, houvesse
skholé (oxoAn): palavra grega cujo significado corresponde a “tempo livre”,
também referido como “6cio”. Toda a cultura e todo o conhecimento
desenvolvidos na Antiga Grécia —bem como, posteriormente, a partir dessa
heranga, no contexto da civilizagdo romana antiga— € consequéncia da
skholé como condicdo de existéncia entre os cidadaos gregos —i.e., entre os
‘homens-livres”. Posteriormente, no mundo romano, a palavra grega deu
origem ao vocabulo latino schola, de onde deriva a nossa palavra portuguesa
‘escola”. Para o momento, no entanto, ainda que interesse-nos observar a
significagao da palavra grega em seu contexto originario, sera preciso dedicar
alguma atengdo ndo ainda ao significado da palavra skholé, mas as suas
condicbes de existéncia.

Em virtude tanto das possibilidades de tradugdo quanto do percurso
histérico que a assimilagao das palavras em outras linguas (apds o processo
de tradugado) percorreram em diferentes contextos, o termo grego skholeé,
quando traduzido para a lingua portuguesa, dirigiu-se simultaneamente a
sentidos distintos. Isso pode parecer muito estranho —e, por um lado, de fato
é—, mas ndo é incomum. E conhecido o aforismo italiano “traduttore-
tradittore”, segundo o qual toda traducédo é necessariamente uma traicao da

elaboragao original. Como indica o achado poético, nenhuma tradugéo é
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efetiva, pois qualquer tentativa de transposicdo de uma ideia originalmente
concebida no mundo de um idioma para outro contexto linguistico envolve
necessariamente distorgdes, ruidos, marcas e metamorfoses. E possivel
supor ainda que semelhante processo se intensifica a medida em que as
estruturas linguisticas e outras caracteristicas —como a diferenga entre o
momento histérico da producdo e o momento histérico de recepcado que
origina a traducdo— sejam diversas. Esse €, ao que parece, 0 caso da
palavra grega skholé, pois, mesmo que em relativamente pouco tempo a
ideia grega tenha sido traduzido para o idioma latino como otium (“écio”), néo
€ tdo simples assim simplesmente substituir um termo pelo outro. Esse tipo
de dificuldade deriva-se do fato de que os estudiosos —linguistas, fildlogos et
cetera—, em suas longas jornadas de dedicagao, encontram, muitas vezes, a
mesma palavra em contextos textuais diversos, de modo que, de acordo com
essa diversidade, cada termo pode assumir diferentes significados e até
mesmo indicar sentidos eventualmente distintos. E esse processo de,
digamos, multi-significagdo —n&o tanto de uma unica palavra, mas do
sentido originario de uma ideia— como € o caso de skholé, tende a
desdobramentos tais que palavras de mesma origem (numa tradugdo ja
longinqua) podem ocasionar, no decurso histérico da sua composi¢ao e de
acordo com as relagdes que desenvolve com outras palavras ou ideias, até
mesmo divergéncias conceituais, quiga contradi¢des.

Por um lado, em seu contexto original —a polis, referente a vida
“social™? nas cidades-Estado na antiguidade Grega—, a palavra skholé dava
significado a ideia de “tempo livre” e, por outro, em contextos mais modernos,
deu origem a palavra “escola”. No entanto, tendo em vista os dois sentidos,
eles se referem a ideias que, a primeira vista, parecem incompativeis, ja que
a escola como a compreendemos moderna e contemporaneamente nao €
lugar de “tempo livre”, mas de “trabalho” ou de “agéo produtiva” ou, para dizer
o minimo, de atividade “Util”. N&o é raro associar a ideia de escola a imagem

de algum local de preparagédo para o trabalho, de formacéo de aprendizes

53 Sabemos que a ideia de “sociedade” € anacronica em relagéo a antiguidade grega, ja que
nao existia essa palavra (ou outra de valor semelhante) entre os gregos. Mesmo assim, os
estudos histéricos identificam, a partir de uma perspectiva retroativa, uma diversidade de
elementos relativos as relagdes humanas que configuram o que posteriormente foi concebido
como “estrutura social”.
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para o mundo que encontrardo (ou confrontardo, dirdo outros) além do
periodo escolar, fora da escola —ou, como se diz frequentemente, no futuro.

Assim, o proposito da presente secao €, tanto quanto seja possivel,
reduzir as interferéncias, as distor¢des e as marcas inerentes aos processos
de tradugédo e, digamos, autonomizagao das palavras derivadas (traduzidas)
dos sentidos de um termo em seu contexto sociolinguistico original. Esse
proposito, no entanto, € uma tentativa consciente de aproximacédo ao que
podemos pensar que seja o sentido originario, pois sabemos ja, desde o
inicio, que somente a impossibilidade de alcancgar efetivamente tal objetivo é
0 que nos espera. Mesmo assim —€& o que cremos— podemos, com isso,
ampliar as nossas possibilidades de compreensao e, portanto, de conversa
sobre o tema.

A aparente contradicdo entre “tempo livre” e “escola” € um dos motes
da reflexdo desenvolvida em Em defesa da escola — uma questéo publica.
Nessa obra, Jan Masschelain e Maarten Simons mencionam a significagao
original —a partir de tradugbes do grego— da palavra skholé; os autores
destacam o fato de que o significado traduzido para “tempo livre” remete, no
nosso contexto cultural —ou seja, depois de filtrado por diversas
interpretacbes ao longo de varios séculos—, a ideias derivadas como
‘descanso”, “adiamento”, “discussao”, “estudo”, “lugar de ensino”, “classe” e
‘escola”. Os sentidos referentes a essas diferentes palavras, no entanto,
mantém relacdes ora mais proximas, ora mais distantes. Podemos identificar,
entre elas, pelo menos trés campos semanticos diferentes. Sob o primeiro,
abrigam-se as ideias de “tempo livre” e “descanso”, por exemplo, as quais
séo tidas como termos de sentidos afins e constituem um par significativo que
remete também a outras ideias aparentemente analogas como “6cio” e “folga”,
cuja vinculagcado, no uso cotidiano, se da em relacdo a uma experiéncia tal
como a de uma espécie de “vazio”, de algo como “nao ter o que fazer” ou
mesmo “estar a toa”. Por outro lado, “tempo livre” e “descanso” distanciam-se
das ideias despertadas por palavras ou locu¢gdes como “lugar de ensino”,
‘classe” e “escola”, que, num segundo campo semantico, ndo constituem
vinculo algum —como as compreendemos atualmente— com uma
experiéncia como a de vacuidade, mas, pelo contrario, remetem a um

imperativo do nosso tempo: a “educagao” na acepcado da palavra que se
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conecta com “preparacdo para”’, “formacado para”, etc. Ainda um terceiro
campo semantico pode ser identificado pela inclusdo, pelos autores, da
palavra “discussédo” entre as demais. Essa ultima talvez seja, entre todas as
destacadas por eles, a unica que remeta a dimensao mais estritamente
“politica” do significado original, pois as arenas de debates em torno ou a
partir dos interesses publicos sdo —como as compreendemos atualmente—
lugar privilegiado de “discussao”. Ha ainda, naquele conjunto, a presencga da
palavra “estudo” —a qual, a partir de determinados critérios, associa-se
também “adiamento”“. Curiosamente, o significado atualmente atribuido a
traducéao latina (“schdla”) da palavra grega skholé, de que derivou, na lingua
portuguesa, a palavra “escola”, parece ser o que mais se distancia do
conceito originario de “tempo livre”. A partir dos argumentos de Masschelein
e Simons, isso —a distancia seméantica entre o signo-fonte “skholé” e o signo-
alvo “escola’— se da em virtude da identificacdo entre “escola” e
“aprendizagem” em detrimento da identificacdo entre “escola” e “estudo”.
Essa palavra, “estudo”, como aqui se compreende, pode participar, de um
modo ou de outro, dos trés campos semanticos identificados a partir de
skholé>, e tal é a razao pela qual, nesse nosso passeio teorico, a observagio
dessa ideia —“estudo™— necessite desenvolver-se de maneira mais
demorada®®, em momento ainda posterior.

Em sua obra, Masschelein e Simons mencionam algumas percepgoes
comuns e generalizadas sobre o que se entende atualmente ser o que a
escola faz: eles lembram que é tido por 6bvio que [a] a escola € a instituicao
de ensino inventada pela sociedade para introduzir as criangas o0 mundo e
para introduzir as criangas no mundo, e que [b] “[...] a escola tenta equiparar
as criangas com o conhecimento e a habilidade peculiar a uma ocupacéo,
cultura ou sociedade” (Masschelain; Simons, 2019, p. 25). Além disso, os
professores belgas observam que —ainda de acordo com aquela perspectiva
comum e generalizada— o0 que se pensa sobre a escola tem a ver com que

seja 6bvio que o que acontece na escola € “aprendizagem”, e que a ideia de

5 Além de significar “transferéncia de algo para outra ocasido ou para outro dia”, adiamento
designa também “delonga” — ou “o ato ou efeito de retardar”.

55 Assim como participa também de alguns outros, além dos ja mencionados.

5 Além disso, a especificidade do significado que assume como decorréncia do contraste
como a nogao de “aprendizagem”, como indicam Masschelein e Simons, também sera
motivo de maior delonga.
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aprendizagem designa “[...] uma iniciagdo ao conhecimento e as habilidades
e uma socializagdo dos jovens na cultura de uma sociedade [...]"
(Masschelain; Simons, 2019, p. 25). ldentificando tanto os processos de
“‘iniciacdo” quanto os de “socializagdo” como fendmenos que “[...] estao, de
uma forma ou de outra, presentes em todos os povos e em todas as culturas
[...]”, os autores lembram ainda que, a partir dessa constatacdo, o que se
costuma compreender de maneira generalizada é que “[...] € a escola,
simplesmente, a forma coletiva mais econdémica [...]” (Masschelain; Simons,
2019, p. 25) para promover de maneira sempre a mais efetiva e eficaz quanto
seja possivel aqueles processos de “iniciagdo” e a “socializagao”, “[...] coisa
que se torna necessaria quando a sociedade atinge certo nivel de
complexidade” (/dem). Assim, expondo a significagdo que tem a palavra
‘escola” de acordo com as percepcbes atualmente mais comuns e
generalizadas, o que os autores pretendem € justamente refutar essas
percepcdes afirmando que a necessaria condicao de existéncia da skhole, a
caracteristica sem a qual ndo pode existir como tal, € o “tempo livre”, e que
essa caracteristica essencial €, da mesma maneira e pelos mesmos motivos,
a condicdo de existéncia também da “escola” como tal. A questdo de
interesse aqui, no entanto, diz respeito ao fato de que, para eles, como
veremos, sem essa ligacdo inescapavel com a dimensao de “tempo livre”,
essa “existéncia da escola como tal” se extingue. O “tempo livre” (de
eventuais exigéncias de demandas externas) ndo é uma caracteristica da
skholé —ou escola— € o seu sentido (nas duas acepgdes: € significado e
dire¢do). Desse modo, se o vinculo entre “escola” e “tempo livre” for desfeito
(mas, ja vimos, ndo se trata de “vinculo”, pois ambos devem ser uma so e
mesma coisa), a escola passa a ser algo diferente, passa a ser outra coisa:
necessariamente algo como a-skholia: uma “nao-escola”.

Antes de observar os critérios que sustentam esse argumento de
Masschelein e Simons —o de que ndo pode haver distingdo entre “escola” e
“tempo livre’— € preciso guardar ainda mais algumas caracteristicas que,
como instituicdo, a escola assumiu em seu percurso no tempo; tanto os
relativos a sua emergéncia no contexto da vida politica na Grécia Antiga —

em que apareceu como ‘invencao politica” sob a definicdo de skholé—
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quanto os referentes as suas transformagdes posteriores, seja na
modernidade, seja na contemporaneidade.

Na ja mencionada obra de referéncia consagrada sobre a historia e a
cultura da Grécia na antiguidade —A condigdo humana— e o modo como
essa tradicdo fundamenta o mundo ocidental na atualidade, Hannah Arendt,
ao desenvolver consideracdes sobre o conceito de vida activa, menciona em

nota ao texto principal um comentario sobre o significado da palavra skholé:

A palavra grega skholé, como a latina otium [em portugués,
6cio], significa basicamente isencdo de atividade politica e
nao simplesmente lazer, embora ambas sejam também
usadas para indicar isen¢do do trabalho e das necessidades
da vida. De qualquer modo, indicam sempre uma condi¢gao
de liberagcado de preocupacgdes e cuidados. (Arendt, 2020, p.
18)

No mesmo trecho, fazendo referéncia a A cidade antiga, do historiador
francés Fustel de Coulanges (1830-1889), Arendt lembra uma passagem que
€, para ela, exemplo significativo acerca do sentido daquela nogdo —a
skholé— capaz de promover o tipo de condicdo que ela referiu como “isencéo

de atividade politica”

[...] qualgquer um se convencera de como a atividade politica
era absorvente nas condi¢cdes da cidade-Estado. Pode-se
facilmente imaginar como essa vida politica comum era cheia
de preocupagdes quando se recorda que a lei ateniense nao
permitia que se permanecesse neutro, e punia com a perda
de cidadania aqueles que n&o quisessem tomar partido em
disputas faccionarias. (Arendt, 2020, p. 18)

Esse comentario de Hannah Arendt contribui no sentido de que se
amplie um pouco mais a compreensado do sentido de “discussao”, elencada
por Masschelein e Simons como um dos significados de skholé. No contexto
que deu origem a palavra grega, a vida na polis antiga exigia a participacéo
efetiva dos cidaddaos em todos os assuntos de interesse comum, publico.
Assim, como indica Arendt, o significado efetivo de “tempo livre” ia muito
além do sentido de “lazer” ou, digamos, de “tempo desocupado”. Com base
em semelhante compreensdo € que Masschelein e Simons sustentam o
argumento de “[...] que a escola € uma invengao (politica) especifica da polis
grega” (Masschelain; Simons, 2019, p. 26). No entanto, os autores afirmam

ainda que “[...] a escola grega surgiu como uma usurpacgao do privilégio das
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elites aristocraticas e militares na Grécia antiga” (/dem). De acordo com as
referéncias examinadas no escopo do presente trabalho, essa ultima
afirmagdo é polémica, na medida em que, conforme outras fontes, a
‘invencdo politica” da escola grega —a skholé— seria, ao contrario, uma
dindmica que intensificaria ainda mais os privilégios das elites aristocraticas e
militares na Grécia Antiga.

O carater definidor da escola antiga —isto é, a maneira como
identificamos no contexto cultural da Antiga Grécia algo semelhante a nogao
de escola que temos hoje— concerne a ideia de tempo livre. Definida como
tal, essa ideia nao se refere, entretanto, a um uso ocioso do tempo como se
compreende, em geral, no senso comum; nada tem a ver com as praticas de
lazer ou, como se diz popularmente, com “ficar a toa". Refere-se, naquele
contexto, a dispensa das obrigagdes de produgéo ou trabalho. Na Grécia da
antiguidade, a skholé € um direito ao uso do tempo em circunstancias livres
de quaisquer exigéncias produtivas, e esse direito € o que iguala, na
condi¢do de homens-livre, os cidaddos®’. Porém, se entre os cidaddos —que
distinguiam-se de artesdos e comerciantes, das mulheres, dos barbaros e
dos escravizados por seu direito a voz nas discussdes da agora da polis—
era percebido esse modo de relagdo entre iguais, ainda entre eles se
distinguiam, por assim dizer, alguns “mais iguais” —aqueles que detinham,
como privilégio adicional, a liberagdo quanto as obrigagbes relativas a
discussao aristocratica, na esfera politica, em atencado aos interesses da polis
em prol da experiéncia de uma vida contemplativa. Esses ultimos, portanto,
optavam, assim, pela permanéncia cotidiana no ambiente das “escolas”,
como a Academia, o Liceu, o Pdrtico ou o Jardim.

A condi¢do de igualdade na antiguidade grega, portanto, era somente
possivel entre 0s membros de uma elite restrita, e essa era, naquele contexto,
a condicao dessa prerrogativa: a exclusividade dos bem-nascidos. Nesse
sentido, seria entdo inconcebivel a existéncia mesma de tal forma de

liberdade sem que houvesse, de maneira absolutamente necessaria, sua

57 O conceito de “cidaddo” refere-se, na antiguidade grega, aos patriarcas dos clas que
compunham a comunidade de uma cidade-Estado e que tinham participagdo na agora da
polis. S6 esses homens de posses, proprietarios de terras, de meios de produgao e de
escravizados é que, como cidaddos nesse sentido, tinham direito a voz e eram, portanto,
responsaveis pelas decisdes politicas que organizavam as formas de vida de uma
comunidade.
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parte complementar. Assim, sem a obrigatoriedade de uso do tempo
destinado a praticas produtivas realizadas por artesdos e comerciantes,
mulheres, e escravizados, a igualdade entre os homens-livres seria
impossivel. Por isso mesmo uma possibilidade de indistingdo entre as
categorias de livre e ndo-livres —ou seja, de igualdade universal— era, em si
mesma, impensavel. Além disso, o direito a igualdade no sentido antigo nao
era passivel de conquista, pois tratava-se de uma condicdo de herancga que,
por isso, permanecia entre os chamados bem-nascidos. Era impossivel, no
mundo grego antigo, a mobilidade entre classes. O estudo, portanto —a
pratica da experiéncia contemplativa em shkolé—, era necessariamente
interditada a artesdos, comerciantes, mulheres. E, da mesma forma, seria
impossivel que, por escolarizagdo ou qualquer outro critério, um barbaro
escravizado viesse a tornar-se um cidadao grego. Por tudo isso, a diferenga
entre os livres e os escravos, como afirma Maximiliano Lopez em “Skholé e
igualdade” (Lopez, 2006), ndo era de grau “[...], mas de natureza e, portanto,
constituia uma fronteira infranqueavel” (Lépez, 2006, p. 179).

As democracias modernas e a escola publica contemporanea foram
influenciadas pela cultura grega, que deixou, como duas marcas distintas, a
skholé, por um lado, como condicdo de experiéncia de um tempo-espaco
liberado de obrigag¢des produtivas de qualquer espécie e a possibilidade de
um governo de iguais, atribuida aos homens-livres, e a a-shkolia, por outro,
como condigdo inevitavel de submissédo da vida as necessidades produtivas
do trabalho, atribuida a barbaros e escravizados.

Conforme as configuracdes das relagcbes politicas no interior de
diferentes comunidades se alterassem no decorrer do processo historico de
transicdo do mundo classico ao helenismo, percebe-se uma gradual
substituicdo da polis grega pela metropole imperial. Assim, mesmo que,
nesse sentido, passando pelo estabelecimento da cidade de Alexandria até o
Império Romano conviessem de modo tolerante grupos provenientes de
diferentes culturas e tradi¢gdes, somente no final do século IV se faz possivel
o aparecimento da ideia de uma igualdade universal, em virtude da
emergéncia do cristianismo como religiao oficial. A democracia grega e a
ideia de igualdade universal, como sustenta Lépez, nunca foram coexistentes.

Assim, o acolhimento ou assimilagdo do estrangeiro —do barbaro, no sentido
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grego— no interior da comunidade cultural dominante, especialmente por
intermédio do mecanismo do batismo —o que constitui a condicdo de
possibilidade ndo apenas do que conhecemos hoje como escola publica, mas
também do proprio Ocidente enquanto ambiente de pluralidade cultural—
somente passou a ocorrer durante a Antiguidade Tardia.

No inicio da Modernidade, com o desenvolvimento das grandes
navegacgdes, que ocasionou a expansao colonial por parte das poténcias da
época, desenrolou-se na Espanha uma discussao politica —posteriormente
tornada célebre no @mbito da histéria— acerca da validade do projeto colonial.
Essa discusséao foi também um marco no que se refere a nogao de igualdade
e de direitos humanos. Entre as duas correntes doutrinarias que se
confrontavam no debate, uma, representada no debate por Ginés de
Sepulveda, defendia a desigualdade natural da sociedade humana, com
fundamento aristotélico, e afirmava a inferioridade dos indigenas, e outra,
representada por Bartolomeu de Las Casas, afirmava, em oposicao,
apoiando-se na ideia do universalismo cristdo, que a igualdade era o estado
natural. Embora nenhum veredicto conclusivo fosse alcangado, ambos foram
declarados vencedores. No entanto, nos argumentos apresentados, pode-se
vislumbrar a elaboracdo de um constructo conceitual que legitima a ideia de
igualdade universal mesmo situada num mundo marcado, contraditoriamente,
por condi¢des inextirpaveis de desigualdade.

As duas correntes se reconciliam em sua concepg¢ao do Outro como
um ser necessitado: na primeira, de doutrina, de cultura, e na segunda, de
malicia. Contudo, ambas definiram o indigena por seu carater imaturo,
necessitado de tutela. A igualdade, portanto, ndo € negada, mas declarada
"suspensa" até a efetivagdo de um desenvolvimento cultural a ser
recompensado no futuro, quando deixara de ser exclusiva dos bem-nascidos
e passara a ser oferecida indistintamente a todos. Essa promessa, no entanto,
jamais se cumpre, pois o pretendido aperfeicoamento € sempre e a cada vez
relegado para mais além. E dessa maneira que a concepgéo da conquista do
Novo Mundo como um projeto pedagodgico realizado por meio de um
processo inicial de evangelizagdo e, a seguir, de um processo civilizatorio,
organiza, consequentemente, as bases da escola moderna. Assim, o

propésito declarado da superagédo das desigualdades prometida a um futuro
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que nunca chega ndao somente demanda dos povos colonizados —entéo
considerados “em desenvolvimento”— a tolerancia necessaria ao processo
civilizatério como também se constitui como sua propria razao de ser.

Na escola antiga, por um lado, a separagao entre gregos e barbaros
assim como, entre os gregos, também a separagao entre os homens-livres e
artesados, comerciantes, mulheres, e escravos, organizava-se de acordo com
o direito a diferentes usos do tempo. Assim, o uso livre do tempo —a
Skholée— era possivel unicamente a elite dos bem-nascidos, e o uso do
tempo submetido pelos imperativos da produtividade, era inevitavel a todos
os demais. Na escola moderna, por outro lado, o fim dessa separacéo era
tido como desejavel em virtude da ideia cristd de igualdade universal. A
passagem, porém, da condigdo de desigualdade a de igualdade, €, na escola
moderna, uma impossibilidade em si mesma, pois fundamenta-se numa
promessa irrealizavel, ja que o pretendido processo civilizatorio jamais se
cumpre, pois a diferenca a ser vencida no decorrer do processo de passagem
da condicdo de desigualdade —natural da sociedade, de acordo com o
fundamento aristotélico— a condi¢do de igualdade —natural dos seres
humanos, de acordo com o fundamento cristdo— se mantém inalcangavel.

A partir século XX, no entanto, o processo civilizatorio ndo apenas se
revela uma impossibilidade como também ja nao se justifica, na medida em
que a destruigdo tanto material quanto moral ocasionada na Europa com o
advento das duas grandes guerras da a ver que a tradicdo e a cultura tida
como modelo de civilizagado a ser alcangado nao vinha sendo mais do que um
grande e, naquele contexto, pavoroso engano. Desse modo, mudangas de
paradigmas ocorrem no ambito da politica, da economia, das ciéncias e das
artes. Em todos os casos, a tendéncia leva a questionamentos acerca dos
rumos das ag¢des nos mais variados campos da experiéncia humana, pois,
diante dos horrores ocasionados pelas guerras, a necessidade da instituicao
de novos valores impde-se de modo imperativo. Como consequéncia, a
concepgdo da escola como um lugar de passagem rumo a prometida
superagao das desigualdades a ser alcangada no fim do percurso civilizatério
perde sentido, pois o destino esperado se desvaneceu.

Assim, na medida em que, tanto por um lado, em que o modelo de

escola desenvolvido no contexto da antiga Grécia, constituido a partir de uma



126

ideia de igualdade restrita ao ambito da casta dos homens-livres e coerente
com o carater daquela forma de sociedade desigual, quanto por outro, em a
nogao de escola que, com a modernidade, se articula a partir de um projeto
orientado ao estabelecimento futuro de uma igualdade universal cuja
promessa tem como base a ideia de um processo civilizatério que, no entanto,
jamais se conclui, 0 que se produz, ante a perda de sentido que a faléncia da
nogao de processo civilizatorio motivou, € uma espécie de vazio. Assim,
nesse vazio, a escola contemporanea, para existir, demanda a criagcdo de um
sentido novo, e a definicdo desse sentido se institui na arena de debate
politico.

De acordo com Maximiliano Lépez (2006), € possivel identificar, nesse
debate, trés concepgdes, as quais orientam diferentes modos de produgao de
sentido, e todos eles tém a ver com a disposi¢cao da escola em face a ideia
de igualdade. A partir dos argumentos de Lopez, é possivel perceber que [1]
duas dessas concepgodes pretendem atualizar os argumentos de Sepulveda e
Las Casas a partir de parametros nao mais vinculados a associagao das
ideias de igualdade e desigualdade originarias a critérios de natureza, mas a
critérios sociais e econbmicos e que [2] a terceira dessas concepcgdes
pretende atualizar a ideia de igualdade referente ao modelo grego antigo de
escola neutralizando, no entanto, seu carater de condi¢cao restritiva e
convertendo-a em um bem comum.

Assim, entre as duas concepcdes derivadas da nocdo de escola
moderna, a primeira, que pretende atualizar a ideia de igualdade como
condicao natural do ser humano, defendida por Bartolomeu de Las Casas,
consiste, de acordo com o professor, “[...] na tentativa de substituir a antiga
ideia de “processo civilizatorio” pela de “desenvolvimento” e, assim, salvar o
sentido prospectivo da escola” (2006). Ou seja, trata-se, nesse caso, da
promogao da manutencdo do argumento que, por um lado, defende a
necessidade de que a escola seja um lugar de tutela por meio de um
processo cuja finalidade é suprir uma caréncia, atualizando a ideia de
evolugdo do estagio de subdesenvolvimento ao de desenvolvimento. Mas,
nessa concepgao, os critérios correspondem a uma viséo social e econémica
desse esperado movimento de evolugao cujo sentido, supostamente, cabe ao

processo de escolarizagao produzir. Nessa perspectiva, escreve Lopez,
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[...] a educacdo deixa de ser uma questdo politica e se
transforma numa questao social. Isso quer dizer que a escola
publica ndo é concebida como o lugar de todos (o lugar da
res publica), mas como um lugar onde os desiguais, aqueles
que estado excluidos do mundo do bem-estar e do consumo,
poderdao encontrar as ferramentas para, um dia, conquistar
um lugar entre os iguais. A escola se torna assim um
mecanismo de ascensdo social, numa sociedade
economicamente hierarquizada. (Lopez, 2006, p. 185)

Uma tal concepcgao de escola se estabelece, portanto, a partir de uma
promessa de igualdade futura orientada por critérios fundamentados na ideia
de consumo. O que se promete, nesse caso, € que o percurso de
escolarizagao devera formar cidadaos aptos a construir uma sociedade futura
em que se produza finalmente uma equanimidade relativa a distribuicao da
rigueza, de modo que todos possam obter, para si e para os seus, 0s bens de
consumo valorizados em seu ambiente cultural. Esse projeto, porém, é
sustentado por uma contradicdo, pois os mecanismos de mercado sustentam
o consumo a partir da diferenga entre os que podem e os que nao podem
consumir. Justamente essa diferenga, explica Lopez, &€ necessaria a
continuidade da sociedade de mercado, uma vez que, “...] 0 acesso massivo
a qualquer bem de consumo, incluida a educagdo, faz diminuir,
automaticamente, o valor e procura daquele bem” (Lépez, 2006, p. 185).
Desse modo, conclui o professor, “[...] a igualdade fica mais uma vez
suspensa numa promessa infinita, a promessa de um continuo progresso
pessoal numa ordem social desigual” (Idem).

A segunda concepgao, baseada, entdo, no argumento de Ginés de
Sepulveda, relaciona-se a uma ideia de desigualdade compreendida como
estado natural dos seres humanos. Essa concepgao se fundamenta, como
compreende Lépez, “[...] na ideologia meritocratica, tdo difundida em nossas
sociedades contemporaneas” (Lopez, 2006, p. 185). Nesse caso, deve caber
a escola proporcionar o desenvolvimento de conhecimentos, habilidades e
competéncias que instrumentalizem a competir na sociedade de mercado de
maneira que se produza nao a igualdade, mas uma desigualdade justa em
que o critério de justica, nesse caso, € o merito. De acordo com essa

concepgao, portanto, a funcdo da escola se justifica como instrumento de
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classificagdo cujos resultados devera organizar com suposta justica a
ocupacgao dos lugares sociais a partir de critérios meritocraticos.

A terceira concepgado, ao contrario das duas primeiras, no entanto,
pretende produzir como condi¢cdo de existéncia da escola contemporanea um
sentido que atualiza a ideia de igualdade imediata, dada ja no proéprio
presente das relagées, mas que nao seja, como no modelo antigo, restrita a
uma elite dominante. Nesse sentido, a escola atual ndo mais deve ser “[...]
um caminho para atingir uma igualdade futura, mas um lugar onde estar. E
precisamente esse modo de estar na escola o que possui hoje um valor
politico” (Lopez, 2006, p. 184). De acordo com Lopez, a ideia de escola como
um lugar de passagem se revela atualmente “um meio sem finalidade”, ja que,
como escreve o professor, “[...] essa passagem leva agora para lugar
nenhum” (/dem). Essa ideia de escola como um meio sem finalidade aparece
como uma atualizagéo da nogéo grega de skholé, modificada, no entanto, por
uma alteracéao radical de seu sentido na medida em que possibilita, desta vez,
que seja pensada como lugar de “...] uma igualdade universal, sem
promessas dilatorias [...] como uma condigdo e ndo como uma meta” (/bidem).

Em defesa dessa concepgao de escola como aparato de produgao de
igualdade desvinculado de qualquer ideia de progressao civilizatoria, Lopez
argumenta que os dois primeiros projetos de produgao de sentido dedicados
a caracterizar um modelo de escola contemporanea fundamentam-se na
premissa de que a igualdade seja um problema de desenvolvimento ou de
amadurecimento. Essa premissa € baseada numa interpretacdo moderna que
compreende as nogodes de inferioridade e de superioridade como imaturidade
e maturidade, respectivamente. Contrariamente a tal interpretagdo, Lopez
afirma que “[..] os indigenas americanos ndo eram criangas a serem
educadas, eram um povo submetido por outro” (2006, p. 186) e, do mesmo
modo, que “[...] pobres nado sao imaturos, simplesmente fazem parte de uma
sociedade injusta” (Idem). Ambas as constatagdes revelam que o problema
da desigualdade sempre foi uma questdo politica, e ndo educativa. Desse
modo é que, ainda como afirma o professor, “[...] para pensar o sentido
politico da escola atual é necessario desatrelar a ideia de igualdade da ideia
de desenvolvimento” (2006, p. 186), pois compreender a injustica como um

problema a ser superado como consequéncia de um processo de
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desenvolvimento ou de maturagdo implica conceber como naturais as suas
causas, o0 que equivale a alijar do problema a sua dimenséo politica.

Se a Educacdo, entdo, apesar da diversidade de circunstancias,
corresponde ao processo por meio de que as novas geragdes sdo recebidas
no mundo e integradas as suas dinamicas, a regéncia das operagdes que
conservam ou modificam as regras que organizam o mundo é o que
chamamos Politica. Assim, a educagdo é o processo em que as novas
geragdes, por um lado, € dado conhecer 0 mundo como organizado antes
delas e, ao mesmo tempo, por outro lado, em que é feito o convite para que
participem desse mundo tomando parte, por sua vez, nas praticas politicas
que a esse mesmo mundo organizam.

Esse processo ocorre em todos os casos, apesar da pluralidade de
contextos possiveis: numa grande ou pequena cidade do mundo ocidental
contemporaneo, numa cidade-Estado na Antiga Grécia, numa tribo ainda
isolada em algum local de dificil acesso, numa floresta latino-americana ou
em geleiras nas cercanias do Polo Norte, encontraremos pessoas reunidas
em grupo, vivendo juntas, organizadas de alguma maneira com o intuito de
preservar a vida em comum, € a essa situacdo —em virtude da nossa
tradicdo cultural e do nosso idioma— podemos dar o nome de polis, em largo
senso. Em cada diferente contexto, sera possivel encontrar formas diversas
de organizagao politica, e mesmo que as articulagbes dessa organizagao
sejam diversificadas, as novas geragdes continuam a ser recebidas e
integradas a politica —ou seja, ha sempre, por diversificadas que sejam suas
formas, processos de educacao.

Desde a mais remota antiguidade se conhece a situagado de reunir
pessoas em condi¢cdes de suspensao das atividades da vida cotidiana, de
modo que, estando liberados das obrigagdes relativas a manutencao da vida,
possam dedicar-se a conversacgdes, a observacao dos fendmenos naturais e
outras praticas consideradas culturais ou educativas. Somente na Idade
Média, entre os séculos Xll e XIV, praticas sistematizadas de educacgao
deixam de ser oferecidas exclusivamente no ambito da vida religiosa e da
nobreza, em virtude das necessidades derivadas da intensificacdo das
atividades comerciais naquele periodo, como € o caso no que se refere ao

desenvolvimento das corporagdes de oficio. A escola moderna, no entanto,
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nao se estabelece como continuidade desse processo historico. Entre os
séculos XV e XIX, diferentes processos socio-histéricos ocasionaram, de
maneira mais ou menos associada, uma intensa reconfiguragdo dos aspectos
politicos e econdmicos nas sociedades ocidentais, de modo que o periodo,
atravessado por eventos como a invencao e o aperfeicoamento das técnicas
de imprensa, a reforma protestante, o desenvolvimento mercantilista e,
posteriormente, industrial, as renovacgdes ideoldgicas ocasionadas primeiro
com o Renascimento e a formagao dos Estados Nacionais e, mais tarde com
o lluminismo e a Revolugédo Francesa, originou transformagdes fundamentais
nas relacbes e nas estruturas sociais. Nesse sentido, o entdo posterior
processo de universalizagdo do ensino moderno se inicia em decorréncia de
demandas econdmicas e politicas da burguesia como classe social cuja
emergéncia ocasionou a exclusao da nobreza das posi¢gdes de poder. Se até
entdo as estruturas sociais se fundamentavam com base em relagdes de
linhagem, as configuragdes que estabeleceram o mundo moderno passaram
a articular novas formas de relagdes econbmicas. Em tese, a nova ordem
social possibilitaria —em decorréncia do surgimento da nova ética
civilizatéoria— maior mobilidade entre seus setores de acordo com as
competéncias e capacidades, com o talento e o potencial de cada individuo,
independentemente de sua origem e classe. No entanto, enriquecia quem
detinha os meios de producado; quem nao possuia nada além de sua forga de
trabalho, vendia o tempo da propria vida em troca do sustento. Essa, em
ultima instancia, € a base das relagbes que sustentam o regime capitalista,
no qual ainda vivemos.

Esse processo histérico demonstra, assim, que tanto a estrutura da
polis, na antiga Grécia, como as organizagdes sociais e politicas da
contemporaneidade preservam, como ponto central, uma relagdo comum:
tanto na antiguidade quanto hoje em dia, as posi¢cdes de poder sdo ocupadas
por muito poucos —na antiguidade, por condicdo de nascimento; na
modernidade, por outros critérios de transmissao de riqueza. Num contexto
como em outro, identifica-se, consequentemente, uma maioria —laboriosa ou
produtiva— que sustenta as condigdes de vida das elites diminutas, pois as

riquezas produzidas continuam governadas por aqueles poucos e, em virtude
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disso, a distribuicdo do acesso aos bens materiais ou culturais permanece

desigual.

4.2. As relagoes de igualdade e de desigualdade como fundamento da
ideia de skhole

A filosofia e a cultura classicas constituem-se como heranca que da
suporte ao desenvolvimento sociocultural da civilizagao ocidental desde a
antiguidade greco-romana até o mundo de hoje como o conhecemos. Essa
matriz de pensamento, herdada do mundo antigo, orienta-se a partir de uma
premissa fundamental: a de que existe uma relacido de superioridade e de
servidao entre a alma e corpo, em que o corpo € matéria finita, limitada no
espaco e no tempo, e a alma é eterna. Essa nogao basilar legitima a ideia de
que, se o corpo é inferior e, consequentemente, subserviente a alma (ou
mente, ou espirito) —sendo, portanto, seu escravo—, entdo a existéncia de
géneros de relagéo tais como os de superioridade ou servidao faz sentido por
si mesma. A “verdade” da existéncia de relagdes de tal natureza € perceptivel
quando se observa, ainda no caso das civilizagdes gregas, processos de
escravizacdo: se, num conflito, um homem-livre pretende impor pela forca a
escravizacao de outro, ambos tém o direito de lutar até a morte —o primeiro,
pela supremacia; o segundo, pela propria liberdade—, mas no instante em
que o mais fraco, diante da possibilidade iminente da perda da prépria vida,
prefere declarar-se vencido no intuito de conservar a si mesmo, entregando,
portanto, essa vida preservada as ordens do vencedor, submetendo-se a sua
autoridade, entao, nesses termos, isso significa que ao vencedor é legitimo o
governo do vencido, o qual —este ultimo— admite a si mesmo como inferior
e, por essa razao, passa a dispor da propria vida apenas condicionalmente,
enquanto mantiver a si mesmo como um instrumento da vontade de seu
senhor.

Com base nessa premissa, no mundo grego, a vida cotidiana
organizava-se estruturalmente em duas dimensdes separadas, porém
interdependentes: o oikos e a polis. Oikos designa o ambito da manutengéo
da vida material —da casa, da alimentag¢do, da administracdo da familia e da

producao e de toda a sorte de tarefas destinadas as necessidades relativas
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ao sustento do corpo; constitui, assim, a dimensao do trabalho laboral. A vida
na padlis, por sua vez, caracteriza-se em dois ambitos: o da obra e o da acgao.
O ambito da obra —aquele em que as realizacbes de artesdos e
comerciantes provém toda a sorte de objetos necessarios as praticas
cotidianas (utensilios, roupas, ferramentas, méveis, casas, barcos etc.)— é
ligado, portanto, a dimensao do trabalho produtivo, enquanto o ambito da
acao, aquele em que os homens-livres (os chefes dos clas, grandes
proprietarios e senhores de escravos), uma vez liberados por condicao de
nascimento das obrigagdes do trabalho ou da produtividade, concerne as
atividades exclusivas de deliberacido acerca dos assuntos que determinam as
formas-de-vida da comunidade em que se inserem os bens-nascidos e os
seus respectivos clas. No entanto, mesmo no ambito dos homens-livres, cria-
se ainda outra condigdo de separagdo dentro da dimensdo ja separada
desses homens superiores: se os cidaddaos em geral, embora livres do
trabalho laboral ou produtivo ndo séo, por outro lado, livres da participagao na
vida politica, alguns entre eles, por outro, sdo, digamos assim, ainda mais
livres que os primeiros. Esses ultimos incluem-se na categoria ainda mais
seleta daqueles que sao dispensados até mesmo da participacao deliberativa
relativa aos assuntos politicos. Somente essas pessoas, portanto, sio livres
de todas as dimensdes da vita activa (trabalho, obra e agao) e tém, entéao,
tempo livre para a experiéncia da pura vita contemplativa —participam da
dimensao da skholé— e podem, por isso, se dedicar exclusivamente a alma,
por assim dizer, das coisas: podem dedicar-se a contemplacdo da arte e da
poesia —mas nao tém obrigacado de participar na esfera da sua produgcdo—,
da matematica e da fisica —mas n&o precisam tomar parte nos processos de
engenharia dos objetos do mundo—, podem dedicar-se a filosofia e a retérica
—mas nao sao obrigados a participagao politica.

A norma —a relagdo complementar entre liberdade e servilidade— que
regula as formas-de-vida do mundo antigo € sempre imposta pela forga,
ainda que essa forca se pudesse exercer de maneira amorosa sempre que,
por exemplo, os senhores (despotas®) fossem carinhosamente dedicados

aos seus familiares e cuidadosos em relagao a seus servidores escravizados.

58 \Vocabulo de onde se origina do termo déspota.
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Essa forga, portanto, sempre exercida com o rigor de conduta necessario a
manutencdo da ordem, tanto submetia a subserviéncia o ambito laboral e
produtivo do dikos como mantinha afastado da relagao oikos/polis tudo que a
ela ndo pertencesse por afinidade; ou seja: toda e qualquer pratica que n&o
fosse adequada a essa forma-de-vida era considerada “barbara™®. O(s)
mundo(s) barbaro(s) situa(m)-se na relagao entre dikos e polis ndo como uma
terceira dimensao, mas como uma dimensao periférica, alienada, no contexto
daquela ordem social.

As polis gregas constituiam ainda universos geograficamente
reduzidos em que o controle da ordem por meio da forca era viavel. No
decurso da histéria, no entanto, mesmo em novos cenarios em que ainda o
trabalho escravo sustentava uma pequena elite ociosa —ou seja, livre,
descomprometida com a obrigatoriedade do trabalho e da produtividade—,
como no Império Romano e, posteriormente, na Idade Média, com o sistema
feudal, o controle pela for¢a ainda foi viavel. Ainda mais tarde, porém, por
ocasiao dos processos de emergéncia das sociedades organizadas na forma
moderna dos Estados-Nacdo, esse controle pela forca tornou-se cada vez
menos funcional, seja por exigir cada vez maior controle operativo, seja por
se tornar cada vez mais dispendioso. Assim, as elites passaram
gradativamente ao projeto de implementagdo de um processo civilizador,
visando, em cada caso, tanto a unificagdo das linguas nacionais quanto a
uniformizacdo de habitos culturais e parametros comportamentais, a fim de
orientar, sob aparelhos de instrugcdo mais ou menos formal, a conversao da
plebe —camponeses ou operarios— ao corpo de trabalho e produtividade de
cada nacéo, organizado sob a égide de cada Estado.

Assim, de acordo com Michel Foucault (1978, 1998, 1999) e Norbert
Elias (1994), na conformagdo moderna do processo de institucionalizagcao
dos Estados nacionais, as elites emergentes implementam programas® de
normalizacéo de corpos e condutas por intermédio de dispositivos de controle

por exclusdo, como a loucura, o adoecimento e o aprisionamento, e de

%9 Na antiguidade greco-romana, eram considerados barbaros todos aqueles cujos
paramentros culturais ndo fossem condizentes com padrdes dominantes: os estrangeiros, os
escraizados etc.

60 Michel Foucault analisa esses processos em obras diversas, como Histéria da loucura,
Vigiar e punir, Microficia do poder, entre outras.
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dispositivos de controle por inclusdo, como a escolarizagdo. Os dispositivos
de controle por exclusao, portanto, produzem o design de operagdes politicas
de que decorrem o aparecimento de figuras sociais como o “louco”, o
“‘doente” e o “criminoso”. Nesses casos, essas figuras surgem da relagao que
estabelecem com os proprios dispositivos que as produzem: respectivamente
a loucura, o adoecimento e o aprisionamento. A emergéncia de tais relagdes
demonstra que as inadaptagdes do sujeito aquilo que se entendia como a
normalidade no funcionamento da sociedade devem ser controladas por
intermédio de relagdes de poder; em outras palavras, aqueles cujo
comportamento mental —ou seja, seu pensamento e sua expressdo— venha
a se distinguir de maneira ingovernavel, devem ser separados do convivio
social e internados em casas de tratamento de saude mental, assim como
aqueles cujas condi¢bes fisicas exijam tratamento e atencéo diferenciados
devem ser tratados como adoecidos e/ou incapazes e, da mesma maneira,
aqueles cujo comportamento deixe de respeitar estatutos sociais como, por
exemplo, a propriedade privada, devem ser também separados do convivio
social e passar a viver em situacdo de encarceramento. Nesse sentido, a
loucura, a doenga e o aprisionamento sdo dispositivos que permitem ao
exercicio do poder a governabilidade das forgcas marginais em relagao ao
projeto social em vigor numa determinada época e sociedade. Os processos
de escolarizagdo moderna surgem®', nessa perspectiva, como um dispositivo
organizador de controle ndo por exclusdo, mas por inclusdo social. Desse
modo, a escolarizagao seria, entdo, o processo em que a maior parte de uma
populagdo —os trabalhadores pobres e suas proles— receberia um
treinamento de adaptacdo a determinados valores morais e a determinados
procedimentos, ambos —valores e praticas — orientados para a preservagao
do poder das elites, sendo esse mesmo poder o sujeito constituinte desse
aparelho de producdo de subjetividades —de moralidade e de
comportamento— das classes subalternas adaptadas as suas proprias
necessidades (ou seja, as necessidades do poder exercido pelas elites).

Assim, com Michel Foucault e Norbert Elias, percebemos que a escolarizacao

6" De acordo com as bases que observamos na seg&o anterior, cujos fundamentos filosoficos
aparecem a partir do debate entre Sepulveda e Las Casas, na célebre Polémica dos Naturais,
em Valladolid.
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moderna é parte de um programa de regéncia da sociedade por meio de que,
de maneira gradual, as elites promoveram a¢des no sentido de estabelecer,
entre os grupos socialmente desfavorecidos, um instrumento “cultural” que
possibilitasse o desenvolvimento de relagdes minimas de civilidade entre a
elite e o populacho —relacbes essas mediadas, consequentemente, por uma
diversidade de aparelhos de controle. E possivel, portanto, compreender o
dispositivo da escolarizagdo tal qual desenvolvido no periodo da
modernidade como instrumento adequado a procedimentos que
proporcionam a grandes contingentes populacionais o recebimento, por meio
da iniciativa do Estado, de instrugdo para sua integragdo as normas sociais e
aos mecanismos da sua manutengdo, de modo que, na medida da
ineficiéncia da escola, outros dispositivos —como a loucura e o
aprisionamento— sao também operados. Ou, de maneira inversa, na medida
da ineficiéncia de dispositivos como a loucura e o aprisionamento, se faz
também necessaria a operacdo da escolarizagcdo moderna como mais um

dispositivo de controle.

4.3. O paradoxo de uma concepgao de escola sem skhole

E importante perceber, porém, que, com o objetivo de normalizar os
padrées comportamentais e formar a plebe para o trabalho e para a
produtividade necessarios a manutengao da vida material, o que fizeram as
elites enquanto deram inicio aos processos de universalizacdo do ensino
instituindo as primeiras escolas —se consideramos a matriz de pensamento
que se fundamenta na oposigdo complementar entre liberdade e
servilidade— foi operar o deslocamento do uso de um aparelho de produgéao
—a skholée— que pertence, em sua origem, a elite dos cidaddo da Antiga
Grécia, ou seja, que pertence originalmente ao ambito da liberdade, para um
uso aplicado as classes subalternas, aplicando-o, portanto, ao ambito da
servilidade. Com o estabelecimento das primeiras instituicbes escolares para
o povo, foi concedida a gente rude, meramente laborante e produtiva, uma
situagdo analoga a daqueles que, na Grécia Antiga, ndo somente tinham o
direito de participar da vida politica da polis como eventualmente eram

liberados até mesmo desse direito com vistas ao puro usufruto da vita
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contemplativa. Nesse sentido, foi entdo concedida a plebe a condicdo skholé.
Eis o paradoxo —ou a armadilha— do advento da escolarizagdo moderna:
enquanto pretendia administrar de modo mais eficiente as relagbes de
subserviéncia —formando para o labor e para a produgao, adequando os
contingentes de operarios as novas necessidades econémicas, relativas as
dimensdes do trabalho e produtividade— a escola “para o povo” foi capaz,
mesmo que em condigdes muito mais precarias em relacdo a experiéncia dos
homens-livres das polis gregas, de oferecer as classes subalternas uma
experiéncia de suspensao em relagdo ao mundo do laboral e produtivo, ou
seja, de oferecer as classes subalternas uma experiéncia analoga a do écio
contemplativo antes exclusivo as elites.

E assim que passam a entrar em conflito, a estabelecer relacdo de
tensdo, os dois impulsos de carater diverso que orientam diferentes
tendéncias no ambito da educacdo contemporanea: o Estudo e
Aprendizagem. O propésito de organizagao da escola a partir da nogao de
Aprendizagem é orientado pelo projeto elitista de formacdao de populagao
operaria servil, enquanto o propdsito de organizagdo da escola a partir da
nocao de Estudo é fruto da ideia de que, para o desenvolvimento de uma
formagdo humana saudavel, tanto apta a criacdo —i.e., para criar a
renovagdo do mundo mais do que sua mera manutengcdo— quanto apta ao
exercicio da participagao na esfera da agao politica, € preciso que haja tempo
livre e lugar disponivel para a contemplagdo do mundo —de suas formas
materiais e de suas formas-de-vida.

O aparelho “escola” é claramente inspirado no modelo da scholé grega.
Por causa dessa inspiragdo (ou dessa descendéncia), mesmo que nao se
pretenda desenvolvé-lo como uma traducgao fiel do conceito original —lugar
de exercicio da liberdade por exceléncia na relacdo entre iguais com as
ciéncias, a poesia, a filosofia, entre outras artes; lugar de Estudo, em ultima
instancia— esse aparelho, em virtude mesmo da organizagao formal que lhe
€ propria, € incompativel com dindmicas de normalizagdo, de uniformizacao
de comportamentos, assim como de padroniza¢gdes de qualquer ordem, como
as que se pretendem por meio de praticas de ensino orientadas pela nogao
de Aprendizagem, predominantemente planejadas com o intuito de atender a

necessidades industriais e empresariais € a ordem das ideias politicas que
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defendem a continuidade desse sistema produtivo. Nesse sentido, evidencia-
se que a forma-escola® (Quintiliano, 2018), como define Jacques Ranciére
—na sua condi¢do de herdeira do modelo grego da skholé—, € incompativel
com as concepgdes desenvolvimentista e meritocratica em virtude de que
ambas projetam a igualdade como algo a ser alcangado. Por outro lado, a
concepgao de uma escola contemporanea que assuma a igualdade como
ponto de partida, e ndo de chegada, vincula-se imediatamente ao design da
forma operacional da shkolé grega, com a diferenga radical de
universalizagao do direito ao tempo livre do trabalho e livre das obrigagbes de
produtividade.

Desse modo, se estabelece uma relagao de repeticdo e diferengca. A
concepgao de uma escola contemporanea fundamentada pela ideia de
igualdade na fonte —e n&o no alvo, como as concepgdes desenvolvimentista
e meritocratica— repete a forma-escola grega quanto ao sentido do tipo de
experiéncia que ela pode abrigar, e difere do modelo quanto a quem tem
direito a esse tipo de experiéncia.

As concepgbes desenvolvimentista e meritocratica orientam-se pela
nogdo de Aprendizagem, enquanto a concepgdo de uma skholé
contemporanea orienta-se pela ideia de Estudo. As duas primeiras
concepgdes, cuja base € o paradigma moderno da promessa por uma
igualdade futura, caracterizam-se por uma positividade em relagdo as
demandas da sociedade de mercado, dos valores de consumo e da légica da
escassez. Ou seja, elas afirmam, i.e., dizem “sim” a exigéncia da adequacéao
dos sujeitos a ética mercadoldgica das nossas formas-de-vida, enquanto a
terceira concepgéao caracteriza-se por uma negatividade em relagéo a essas
demandas, ou seja, por dizer “ndo” aos imperativos da sociedade de mercado
e de consumo. Por isso € que a terceira concepgao tende a se estabelecer
como um lugar de ruptura com a promessa de igualdade futura. As duas
primeiras se desenvolvem a partir da ideia de Aprendizagem, de
instrumentalizacdo de futuros cidadaos para a conquista da condicido de

igualdade, também prometida para um futuro que ndo chega. A terceira se

62 Conceito apresentado por Jacques Ranciére em “Escola, producéo e igualdade”, com
traducao de Almberé Quintiliano do Amaral.
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desenvolve a partir da ideia de Estudo, da proposicdo de realizacdo da
experiéncia imediata da condi¢ao de igualdade.

As duas concepgdes de escola sustentadas pela nocdo de
Aprendizagem —a desenvolvimentista e a meritocratica— visam civilizar (a
primeira) e produzir distingdo (a segunda); ou seja, visam a manutengao do
mundo ja dado. Por outro lado, a concepgéo de escola sustentada pela nogao
de Estudo visa possibilitar a criagdo de um mundo a partir da indeterminacgéo,
sem que se parta do pressuposto de que o destino humano € ja conhecido.
Se a igualdade, assim, ndo é ponto de chegada, mas de partida, entdo o
ponto de chegada, se existir, continua um mistério a ser decifrado.

A esséncia da escola enquanto shkole —i.e., aquilo que caracteriza a
escola antes de mais nada e cuja auséncia ocasiona o seu desaparecimento
enquanto tal— esta na separagéo de um tempo e de um lugar reservados em
relagdo a quaisquer obrigacdes relativas ao sustento da vida ou a qualquer
espécie de exigéncia de produtividade. Tal separagao pressupde um limite:
trata-se da criagdo de um espaco-tempo em que ficam suspensas todas as
influéncias e demandas relacionadas a necessidades ou exigéncias
exteriores; ou seja, ficam suspensas todas as convocagdes para as relagdes
de utilidade. Tudo isso configura, entao, a invengao politica de uma espécie
de mundo em que se esta livre de tudo 0 mais e em que € nido somente
possivel como também recomendado dedicar atengdo a temas (matérias,
praticas, etc.) dos quais n&do se espera qualquer tipo de retorno —néao se
espera resultados, recompensas, beneficios, lucratividade... A atencédo que
se dedica para o que quer que seja dentro dos limites da skholé —da “escola”,
nesse sentido antigo— é gratuita e, portanto, sem finalidade. Isso —
repetimos— é o que caracteriza a escola na sua forma originaria.

Por diferentes motivos, desenvolveram-se agdes no sentido de alterar
esse sentido da escola —sentido dado ao tipo de atividade a qual a skholé foi
projetada para abrigar, protegendo o exercicio do Estudo de exigéncias
externas— e, assim, uma vez alterado esse sentido/orientacdo, altera-se
também o sentido/significado da ideia de escola. Em outras palavras, uma
vez que a escola deixe de existir como uma forma material que abriga e
protege atividades “livres” —ou seja, desobrigadas de qualquer necessidade

de “comércio” (de oferecer devolugdes, resultados, recompensas, beneficios,



139

lucros, etc)—, ela perde seu sentido enquanto projeto (orientagdo, rumo,
diregdo) e, com isso, tem alterado o seu sentido enquanto razdo de ser
(significado, acepgao). Dessa maneira, uma concepgao de escola em que se
espere dela que seja uma fabrica desenvolvedora de trabalhadores
capacitados para o mundo produtivo do mercado e do consumo destréi a
escola enquanto tal, convertendo-a precisamente nisso: numa fabrica de
trabalhadores. E trabalhadores e operarios, —por 6bvio que seja dizer desse
modo— nada mais sao, por definicdo, do que sido seres obrigados as
exigéncias do trabalho e da produtividade. Assim sendo, a escola passa a
nao ter mais nada de skholé, ja que skholé se constitui precisamente pela

falta de obrigagao, ou seja, pelo exercicio da liberdade entre iguais.

4.4. Skholé e Estudo

Nas condigdes originais, portanto, a skholé —e assim poderia ser
também a escola—, tem a liberdade, e ndo a obrigagao, como fundamento da
sua existéncia: ela € um lugar de “estudo”. A palavra “estudo”, conta o
professor Maximiliano Lépez, “[...] provém do latim studium e tem [...] o
significado de cuidado, atencgao, zelo, dedicacdo ou empenho, possuindo
ainda o sentido de afeto (‘studia habere alicuicus’ queria dizer 'gozar do afeto
de alguéem’)” (Lépez, 2023, p. 144).

Além desse sentido primeiro —a acao de estudar—, a palavra “estudo”
pode significar também um tipo particular de obra que seja resultado de
exercicios de atencdo cuidadosa, dedicada e demorada, mas que nao
tenham —esses exercicios— recebido algum tratamento padrdo de
finalizacdo: nesse caso, sdo esbocos de desenhos ou pinturas como os
‘estudos de méaos”, “estudos de cavalos”, “estudos de figura humana” ou
‘estudos de natureza-morta”. Ainda no campo da arte, “estudo” pode
significar, no &mbito da musica, também um tipo de composicédo elaborada
em geral em fungdo de caracteristicas bastante especificas em que as
estruturas ritmicas, melddicas e harménicas sdo organizadas em virtude dos
movimentos que 0 musico precisara desempenhar de acordo com a

particularidade ndo somente do instrumento por meio de que a musica foi
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concebida para ser tocada, mas também da tonalidade musical. Como um
exemplo entre outros, o Estudo Op. 10, No. 5 em Sol b maior, de Frédéric
Chopin (1810-1849), publicado em 1830, foi composto para ser realizado
especificamente ao piano e também no tom de sol bemol maior, pois o
caminho das maos e dos dedos —o percurso motor dos movimentos— foi
estabelecido em virtude da singularidade em que se realiza especificamente
naquelas condi¢gdes (forma do instrumento e design do percurso de
movimento das maos especifico a tonalidade em questao).

Em lingua portuguesa, deriva do termo “estudo” também a palavra
“estudio”, de grafia e pronuncia bastante similares®®, a qual guarda o
significado de um lugar reservado a praticas especificas e que demandam a
suspensao de interferéncias externas, como o estudio de um pintor, de um
escritor etc., ou como um local reservado somente a atividade para a qual foi
concebido, como um estudio de gravagdo musical ou um estudio
cinematografico.

Além de todos esses sentidos, o termo “estudo” também indica uma
particular disposicdo —ou um estado de animo— ao qual se vincula alguém
que esta muito concentrado em alguma atividade, e é por isso que se diz, por
exemplo, que alguém nao deve ser perturbado porque esta estudando.

E em funcdo dessas caracteristicas da nocdo que, na educagdo
contemporanea, se entende as ideias de “estudo” e de “aprendizagem” como
representantes de tendéncias divergentes. Enquanto a ideia de
aprendizagem esta vinculada a constituicao de um carater que valoriza a
produtividade, o empreendedorismo, o0 aprimoramento da técnica, o
desenvolvimento econdmico e o assim chamado “progresso”, a ideia de
estudo costuma estar associada a um certo desprendimento em relagao a
esses valores. Quem visa a aprendizagem —no sentido em que aqui se
compreende essa nogcao— pretende usar o que aprende para fins pré-
determinados, enquanto quem estuda o faz por amor ao estudo, € ndo séo
raros 0s casos em que, para o estudioso, ndo faz nenhuma falta saber
quando concluira seu estudo — ou mesmo nao importa se o estudo havera de

chegar a termo final.

63 Em espanhol, a variagao & inexistente; a palavra usada é “estudio” em todos os casos.
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Numa entrevista publicada na internet em 24 de julho do ano de 2014,
o professor argentino Christien Ferrer, da Universidade de Buenos Aires,
descreveu com lucidez o animo da ética que se estabelece como decorréncia
de uma educacédo orientada pela nogdo de aprendizagem. Tem a ver com
algo que ele diz tratar-se do ideal tipico da sociedade tecnocratica, orientado
por um modo de pensar que se nao afasta para muito longe do que faz
desaparecerem o0s bosques e as espécies animais por necessidade de abrir
espaco para extensivas iniciativas agricolas. Como compensagao, esse
modelo de pensamento faz com que se recolham amostras do DNA dos
ultimos sobreviventes daquelas espécies para preservar a possibilidade de
clonagem, a fim de que as novas geragdes possam conhecer a natureza
preservada em ambiente laboratorial. O ser humano destréi o meio-ambiente
e produz solugdes técnicas para remediar a destruicdo que normalmente
causa sob pretextos humanitarios, mas o objetivo verdadeiro costuma ser o
abastecimento dos cofres privados. Muito investimento é feito no sentido de
favorecer a expansao agricola —atualmente chamada agronegécio—, mas a
fome no mundo continua um problema sem solucdo. Essa educacéao
orientada pela nocdo de aprendizagem tem objetivos e estabelece metas,
pois a produtividade € um valor em si mesmo. Na perspectiva dessa
educacao, afirma Ferrer, o que se espera da escola é que domestique as
criancas da maneira que for necessaria para que, ao mesmo tempo, as torne
pessoas suficientemente agressivas com o objetivo de que, quando for
oportuno, ingressem no mercado de trabalho com disposicdo para [...]
aceitar as normas e obriga¢des que isso traz consigo, tanto em questao de
submissdo como em questdo de agressao; chefes e empregados, isso é o
que se espera [...]” (Ferrer, 2014) que a escola produza.

A tensédo, no entanto, ainda existe: numa mesma escola, por exemplo,
numa mesma sala de aula, na agao de uma mesma professora ou professor,
talvez, podem coexistir os dois impulsos. Por um lado, a demanda
institucional no sentido de que sejam necessariamente abordados
determinados conteudos, realizadas determinadas avaliagbes, exigidos
determinados comportamentos e, por outro lado, uma duvida —ou mais de
uma—, um principio de incerteza. Apesar das exigéncias institucionais, no

entanto, pode acontecer, ainda que inadvertidamente, aquela suspensao das
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demandas exteriores, de modo que, subitamente, “[...] alguma professora,
algum professor, ensina em sala de aula como se estivesse em uma ilha
deserta, como se estivesse com poucos naufragos” (Ferrer, 2014). Quando
ocorrem semelhantes acontecimentos € que, de acordo com Jan Masschelein
e Maarten Simons (2019), essa ideia de ‘“ilha deserta” aparece como
representacido do sentido que de fato deveriam ter os muros, as salas de aula,
as lousas et cetera: o de serem, esses instrumentos, tecnologias de estudo, e
nao ferramentas de apoio a métodos de produtividade e desempenho.
Aparentemente, muros, salas, lousas, carteiras e cadernos sdo sempre
muros, salas, lousas, carteiras e cadernos, mas apenas aparentemente. O
uso desses materiais é determinado por um animo, e as praticas de que
participam, embora possa parecer o contrario, sdo muito distintas se
orientadas por uma tendéncia ou por outra. As nogdes de aprendizagem e de
estudo seguem convivendo e fazendo da escola (e de outros ambientes néo
formais em que também ocorrem processos educacionais) arena de conflito.
Em muitos contextos, devido a pressdes institucionais de diferentes
instancias do Estado, bem como impostas por outras esferas da sociedade,
como os setores empresarial e industrial, a nogdo de aprendizagem parece
prevalecer. Mesmo assim, a educacdo pode ainda oferecer abertura ao
aparecimento de outras experiéncias, em que valores como a produtividade e
o lucro venham a participar muito pouco, ou mesmo ndo venham sequer a
ser lembrados. Em tais experiéncias, possiveis ainda em algumas formas de
aula, o que acontece é que, como diz Christian Ferrer, se fala de um mundo
do qual ainda nada se sabe, mas nao porque nao seja possivel planejar um
destino para o0 mundo por meio de um programa politico; ndo se trata desse
tipo de ndo-saber. Trata-se, nesse caso, de uma aula em que “[...] se dialoga
com mortos e com 0s que ainda n&o nasceram. Fala-se de autores, alguns
antigos ou muito antigos, com quem se pode sentir-se mais a vontade do que
com os contemporaneos”, e que esta viva e morta ao mesmo tempo, ou seja,
estd “[...] suspensa de todas suas obrigagcdes em relagdo a atualidade e
conectada apenas com esse rio perdido onde foram parar todos os mortos”.
Essa aula revigora, entado, “[...] o desejo da espécie de nao perecer, assim se
pode trazer novas criangas ao mundo com a esperanga de que nédo herdem

este mundo” (Ferrer, 2014).
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A abertura para a novidade no mundo, que, no ambito da educacao,
essa concepcgao de estudo pode proporcionar, sofre ataques constantes, em
consequéncia do projeto de dominagéo e de controle do ser humano sobre a
natureza que a ideia de aprendizagem enaltece. Mas pode ainda ser possivel
reconhecer, mesmo em circunstancias indspitas, o que as experiéncias nos
dizem sobre uma e outra tendéncia. O contraste que distingue e determina a
oposicao entre as duas tendéncias, no entanto, € identificado pelo professor
Maximiliano Lopez como numa passagem em que ele escreve que “[...] antes
de ser capturado por uma mentalidade fortemente individualista e aquisitiva,
o termo studium esteve associado a ideia de dedicacdo e cuidado. Estudar
era, basicamente, dar-se atenta e cuidadosamente a algo” (2023, p. 144).
Esse gesto, portanto, nada tinha a ver com a aquisicdo de saberes. Embora o
conhecimento da matéria a que se dedicasse o estudioso fosse uma
consequéncia do estudo —e correspondesse, portanto, a uma aprendizagem
no sentido ndo “mercadologizado” do termo—, nao figurava como um objetivo
final.

Essa relacdo que envolve mais dedicagdo a um mundo do que a
apropriacédo de beneficios que esse mundo tenha a oferecer € o que sustenta
essa disposicao interior frente a uma matéria de estudo, essa “disposicao
estudiosa”. Nessa relacdo, a ideia de “interesse” ndo diz respeito ao interesse
privado de aquisicdo de conhecimentos e de procedimentos, mas ao
interesse comum, i.e., de comunhdo com aqueles conhecimentos e
procedimentos a partir do qual o estudo de uma matéria acontece e com a
comunidade de participantes que se dedica a uma matéria em comum. A
direcdo —nesse sentido, a indole— do estudioso é, nessa perspectiva, fluir
ao mundo, integrar-se, enquanto a do aprendiz é retirar do mundo o que lhe
seja conveniente, como se ja estivesse fora desse mesmo mundo desde
sempre; como se, ante esse mundo, nao fosse mais do que um “usuario”.
Assim, o “estado de espirito” de quem se dedica ao cultivo do mundo, e néo a
uma apropriagdo extrativista, tem a ver com o estabelecimento de uma
sintonia, com a aparicdo de uma espécie animo adequada a praticas
determinadas; € um processo que nao se realiza de um momento para o

outro e que, por isso, demanda uma aproximagao gradual e continua, na
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maior parte das vezes vagarosa, em que o estudioso se une em amalgama
com a matéria de seu estudo.

Na acepcédo em que é tratado no presente estudo, o “estudo” designa,
entdo, uma forma-de-vida —a especificidade da maneira de habitar um
mundo (uma arte, uma matéria) e um lugar (o lugar em que a atencao
dedicada se manifesta na forma de procedimentos e exercicios) com uma
disposicao propria e privilegiada. O estudo, nesse sentido, &€ desobrigado em
relagdo a quaisquer demandas exteriores, sendo necessaria, inclusive, a
suspensdo, a interrupcdo de demandas de quaisquer ordens alheias a
matéria em causa, e por isso mesmo difere da ideia de aprendizagem, cuja
motivacéo é justamente atender a demandas externas, a objetivos utilitarios.

Essa operagdo de deslocamento® que transfere o foco da funcgéo
sintatica principal localizada no sujeito que assume uma posi¢ao de senhor
diante dos conhecimentos que deve dominar para a agao, i.e., para o estudo
—Ou seja, em que o “protagonista” da relagao é o proprio verbo, e ndo mais o
sujeito—, & o que consiste como uma “refuncionalizacdo” das relagdes que a
escola produz e, portanto, da propria nogao de escola.

Assim, se, por um lado, um estudioso zela pela matéria de estudo com
dedicagdo amorosa, por outro lado, a aprendizagem, como € qualificada, é
util —é util ao desenvolvimento, a produtividade e ao progresso. O Estudo
requer dedicagao, cuidado, requer atencao e zelo; requer também um tempo
livre, i.e., liberado da obrigagdo ou mesmo da expectativa de utilidade. Mas,
se agora nos aproximamos mais das questdes relativas ao paradigma do
estudo enquanto pratica de participagdo no mundo comum e nao de
apropriagao utilitaria de seus bens culturais, € preciso que nos detenhamos
um pouco mais a observar essa qualidade que aparece como prerrogativa da

aprendizagem e ruina do estudo: a “utilidade”, o que &7

64 Tal operagdo de deslocamento de sentido sera observada em pormenor no capitulo
seguinte.
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Capitulo 5

Sobre a desutilizagado do mundo

Eu andava tao certinho
A vida me chutou
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Agora vocé vai me ver assim
De zigue-zague

Alceu Valencga

5.1. A questao da utilidade

Neste capitulo, o que se pretende é a realizagdo de um exercicio de
pensamento em torno da nogéo de “Util” a partir da leitura da Etica, de Baruch
Spinoza (1632-1677). No entanto, trata-se de um exercicio de liberdade. A
obra em questao situa-se entre os grandes classicos da filosofia ocidental e
ha numerosos estudos sobre essa pe¢a que, dizem os especialistas, prima
especialmente pela precisao conceitual. Minha leitura de Spinoza, no entanto,
€ a leitura da pessoa comum. Como leigo, ndo me atreveria a discutir com
rigor técnico as formulagdes do autor. O que pretendo é apenas compartilhar
algumas consideragdes inspiradas por um trecho especifico.

Assim sendo, ndo é demais lembrar que, para Spinoza, “util” € aquilo
que aumenta a nossa poténcia de agir. Nesse sentido, podemos pensar que
o filésofo consideraria util tocar um instrumento musical, conhecer os
procedimentos necessarios para a troca da resisténcia queimada de um
chuveiro elétrico, saber dirigir um automével ou andar de bicicleta. Todas
essas coisas seriam, entdo, uteis, na medida em que aumentem nossa
poténcia de agir. O caso, porém, é que a ideia de utilidade parece também
adequada ndo somente ao que se refere a poténcia de agir, mas a obtencéo
de ganhos. Vejamos o0 que se entende por isso.

Atualmente —se nao ja ha muito tempo—, sao tidas como valiosas as
coisas do mundo quanto mais puderem ser uUteis no sentido de que delas
possamos tirar algum proveito, i.e., tanto mais uteis serdo consideradas
quanto mais delas pudermo-nos servir. Num mundo em que imperam as
l6gicas mercantis de produtividade e consumo, € a economia que orienta
escolhas e condutas no sentido de valorizar o que pode servir para alguma
finalidade. E considerado importante o que tem utilidade, serventia, o que

beneficia, pois 0 que atualmente mais se espera das “coisas” —desde os
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objetos comuns, passando pelas diferentes artes do conhecimento e pelo
aparelhamento técnico e tecnoldgico, incluindo até mesmo as pessoas— é
que sejam um meio para uma finalidade qualquer, a qual devera
necessariamente incorrer em beneficio aos usuarios. Tal ideia de beneficio,
no senso comum, com a qual se pretende, em geral, legitimar a atribuicdo de
valor positivo a utilidade das coisas como um bem, é também a justificativa
para uma ideologia em que o lucro figura como um valor soberano. Uma
pergunta que frequentemente orienta escolhas, condutas, formas-de-vida
operantes no mundo contemporaneo € “o que eu ganho com isso?”, e, nessa
pergunta, a ideia de “ganho” sempre se refere a algo a adquirir, absorver,
obter, conquistar, dominar, possuir —ou seja, esse ganho deve ser um bem
de que o beneficiario se apropria. Eis o sentido do beneficio alcangado por
intermédio da coisa ou da relagdo que € util: em ultima instancia, “se dar
bem” —como no jargdo popular— e, portanto, de algum modo, lucrar.
Semelhante ideia de lucro, portanto, € o que sustenta uma visdo de mundo
em que o bem deve ser algo util no sentido em que beneficia com ganho —
como quando se pensa que a consequéncia direta da apropriagdo de um
bem deve ser o enriquecimento material. Sob essa norma, se um bem nao
proporciona ganho —lucro, no sentido mais estrito; econdmico, financeiro—,
nao ha beneficio. Assim sendo, considerando a elaboragdao de Spinoza, ha
bens que o fildsofo consideraria Uteis —porque aumentam nossa poténcia de
agir— que seriam, contemporaneamente, considerados inuteis. H4 quem
considere inutii um passeio no parque se nao for para melhorar o
condicionamento fisico ou para emagrecer ou para evitar o acometimento de
doengas. Um passeio vagaroso e desinteressado, na opinido desses, néo
surte efeito algum, logo, seria inutil. Da mesma maneira, ha quem considere
inatil tocar um instrumento se nao for para obter vencimentos trabalhando
como musico ou, Nno minimo, para impressionar 0s amigos com suas
habilidades pessoais e dotes artisticos. Had quem pense e diga logo que se
alguém faz bem alguma coisa, deveria vender essa habilidade como
prestacdo de servico.

De acordo com essa concepgao utilitarista de “bem” como algo que
produza algum tipo de ganho ou rendimento, um bem de que se faga uso

sem essa finalidade tende a ser considerado inutil, tornando-se, portanto, néo
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propriamente um bem, mas mais efetivamente um mal, se tomamos a
compreensao do proprio Spinoza em que por bem, define-se “aquilo que
sabemos, com certeza, ser util” (Spinoza, 2009, p. 158).

Temos, desse modo, duas premissas: na primeira, se compreende que
um “bem” ocasiona necessariamente beneficio, ganho, vantagem, lucro; na
segunda, consequente a primeira, se compreende que se algo néao
proporciona aquele tipo de ganho n&do pode ser um bem, sendo, portanto,
necessariamente inutil.

Spinoza, no entanto, acerca da ideia de “util” afirma, sobre o principio
de que “[...] cada qual tem que buscar o que lhe é util”, tanto que esse
principio é “[...] o fundamento da impiedade e nao da virtude e da piedade”
quanto que “[...] a verdade é o contrario dessa opinido [...]" (Spinoza, 2009, p.
169). Repetimos: se o filésofo afirma que o principio que orienta cada qual a
buscar o que Ihe é util € o fundamento da impiedade, e ndo da virtude e da
piedade, entdo o sentido de “util” deve ter, para ele, pouca ou nenhuma
relacdo com qualquer meio que proporcione beneficios como o ganho, o lucro,
a vantagem, pois, conforme ele mesmo, aqueles “[...] que buscam, sob a
condugao da razao, o que lhes €& util, nada apetecem para si que néao
desejem também para os outros e sao, por isso, justos, confiaveis e leais”
(Spinoza, 2009, p. 169). Assim, conforme seja considerada sob determinados
aspectos a relacdo complementar entre as definicbes de bem e mal
expressas na Parte IV da Etica, o que aqui se pretende comentar, ainda
como encaminhamento as nossas consideragdes sobre a nogao de “estudo”,
€ uma possibilidade de atribuicdo de sentido ao termo “Util” que difere da
nocgao habitual que dela temos atualmente.

Na Parte 1V, Proposi¢ao 18, Escdlio, da Etica, é nos seguintes termos

que Spinoza define “bem” e “mal”:

1. Por bem compreenderei aquilo que sabemos, com certeza,
ser util.

2. Por mal compreenderei, por sua vez, aquilo que sabemos
com certeza, nos impedir que desfrutemos de algum bem.
(Spinoza, 2009, p. 158)

E notavel a opcao do filésofo por atribuir a um bem a qualidade de algo

de que se desfruta. Essa opcdo demostra que, para Spinoza, um “bem” é
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compreendido como aquilo que sabemos com certeza ndo apenas que seja
util, mas que também seja fonte de fruigdo, prazer, gozo, deleite —algo que
se aprecia e contempla e de que se faz uso em relagdo, em comunh&o.
Desse modo, percebemos que a nogao de utilidade em questdo nada tem a
ver com 0 manejo de um bem como algo de que se utiliza para obter
beneficio, ganho, lucro ou vantagem para si em detrimento de outros. Isso,
para Spinoza, seria 0 que ha de menos util, pois, conforme o filésofo, o que é
verdadeiramente util ndo o pode ser apenas para poucos, e sim para todos.

Observando que a Etica foi escrita em latim e que nesse idioma utile
se traduz em portugués por util, € possivel notar que, na diregdo contraria,
utilizagéo, em portugués, se traduz em latim por usus —“uso”, na lingua
portuguesa—, e também que “o uso de” traduz-se por ad usum, enquanto
‘usar”, por sua vez, se traduz por uti. Por isso, parece pertinente examinar a
distincdo entre “utilizacado” e “uso” tanto em funcao de que as aplicagdes dos
termos nao se definem precisamente no idioma original quanto porque a
opgao por um termo ou por outro pode orientar operagdes de pensamento de
naturezas diferentes.

Um caso exemplar em que essa distincdo se pode observar como
determinante em termos éticos refere-se justamente as definicbes de estudo
e aprendizagem. Tais nog¢des correspondem, como vimos, a duas visdes de
mundo contrastantes: a ideia de aprendizagem se materializa em formas de
conduta em que os sujeitos se apropriam do conhecimento como uma
mercadoria, a qual pretendem acumular e, posteriormente, investir ou
comercializar no mercado conforme suas necessidades e objetivos
individuais —ou de eventuais grupos a que pertengam; o estudo, por outro
lado, estd orientado no sentido de um movimento em direcdo bastante
diferente, em que os sujeitos, ao invés de desejarem a apropriagdo do
conhecimento na forma de um bem utilitario, preferem dedicar-se ao cultivo
desse bem como algo comum. Na perspectiva do estudo, o que se pretende
€ desenvolver um esforgo individual ou coletivo em que, por meio de habitos
e praticas determinadas, se sustente a conservacido de uma tradicdo, de uma
arte —como a musica, por exemplo, ou a arquitetura ou a medicina. Essas ou
quaisquer outras disciplinas sdo, na perspectiva da aprendizagem, campos

de que se deve tirar proveito, explorar, extrair produto, recolher lucro,
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enquanto na perspectiva do estudo esses campos constituem mundos a que
se devota atengdo, observacédo paciente; sdo mundos em que se deseja
permanecer demoradamente, habitando desinteressadamente um ambiente
que é, antes de tudo, lugar de contemplacdo e da liberdade de criag&o.
Quando se trata de aprender, portanto, € necessaria a “utilizacdo” dos
recursos disponiveis como meios para fins de enriquecimento, fins lucrativos,
enquanto o estudo requer apenas o “uso” inapropriado e desinteressado das
pecas do jogo em que se cultivam repertorios, conhecimentos e praticas.

A “utilizacao”, nesse sentido, € sempre mais adequada em situacoes
que envolvam relagcbes de subserviéncia, em que um lado submete outro
como intermediario a realizagdo de um projeto determinado por quem
comanda uma operagao, enquanto o “uso” € adequado a situagées em que
confundem-se —em termos gramaticais— as fungdes de sujeito e objeto; ou
seja, a nogao de “uso” orienta acontecimentos em que, nas interagdes em
jogo, se verifiguem sujeitos cuja atitude —agéncia ou acdo— desativa as
relacdes de submissdo, de subordinacdo com o0s outros sujeitos ou
elementos envolvidos nos processos constitutivos dessas mesmas relacoes.

Em uma de suas mais recentes publicagdes, o fildésofo italiano Giorgio
Agamben (1942-) comenta uma questdo linguistica que se relaciona
estreitamente ao presente estudo. Num primeiro momento, o filésofo analisa
uma discussao em torno do verbo grego chresis (chrestai, em sua forma
operatoria). Em seu estudo, Agamben afirma que tal forma verbal “[...] parece
nao ter significado préprio, mas assume sentidos diferentes de acordo com o

contexto” (Agamben, 2018, p. 43), e menciona alguns exemplos:

¢ chrestai theoi, literalmente “usar o deus” = consultar um

oraculo;

¢ chrestai nostou, literalmente “usar o retorno” = sentir
nostalgia;

¢ chrestai logoi, literalmente “usar a linguagem” = falar

(Agamben, 2018, p. 43)

Agamben percebe uma aproximacédo entre esse tipo de relagéo

gramatical com a que se da em latim no caso do verbo uti:

¢ uti honore, literalmente “usar um cargo” = exercer um
cargo;
¢ uti aura, literalmente “usar a brisa” = ter o vento favoravel,
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& uti aliquo, literalmente “usar alguém” = ter familiaridade
com alguém. (Agamben, 2018, p. 43)

Uma elaboracdo formulada pelo pensador italiano acerca do
funcionamento desse tipo de estrutura gramatica concerne a natureza de

tipos de relagao que tal estrutura linguistica permite expressar.

O que essa exemplificagdo torna imediatamente evidente é
que o verbo em questdo ndo pode significar, segundo o

LT

sentido moderno do verbo usar, “servir-se de”, “utilizar algo”.
Trata-se todas as vezes de uma relagdo com algo, mas a
natureza dessa relacdo é, pelo menos aparentemente, tao
indeterminada que parece impossivel definir um sentido
unitario do termo. (Agamben, 2018, p. 44)

O filésofo acrescenta ainda que, para o linguista Emile Benveniste, no
caso do verbo grego chresis e do latino uti, as relagdes sujeito/objeto que por
meio deles se articulam sao determinadas por operagdes que os antigos
linguistas definem como relativas ao uso da “voz média”, em que “[...] o verbo
indica um processo que tem lugar no sujeito: em que o sujeito € interior ao
processo” (Benveniste apud Agamben, 2018, p. 46).

E relevante, portanto, apresentar aqui as formulacdes de Giorgio
Agamben em torno dos verbos grego e latino referentes a ideia de uso no
sentido em que a questdo de interesse envolta nessa discussao importa
também ao préprio autor da Etica, j4 que em outra de suas obras, o
Compéndio de Gramatica da Lingua Hebraica, Spinoza analisa uma forma
verbal desse idioma —no caso, reflexiva-ativa— em que ha identificagao
entre agente e paciente. Essa identificagdo entre os elementos ativo e
passivo, como menciona Agamben, se da —conforme demonstragdo do
préprio Spinoza— tanto na forma latina “[...] se visitantem constituere,

‘constituir a si visitante” (Agamben, 2018, p. 45) quanto na forma do
espanhol que os sefarditas falavam quando da expulsdo de Spinoza da
Espanha —chamada ladina— “[...] pasearse, ‘passear a si’” (Idem). O filésofo
italiano afirma ainda que “[...] como expressdo de uma acgao de si sobre si,
em que agente e paciente entram num limiar de absoluta indistingdo, o termo

ladino é particularmente feliz” (Agamben, 2018, p. 48).
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Nesses casos de agao de si sobre si, escreve Agamben, “[...] ndo sé6 é
impossivel distinguir entre agente e paciente, como também sujeito e objeto,
constituinte e constituido se indeterminam” (Agamben, 2018, p. 48).

Entdo, com todas essas pecgas postas em relagdo, em jogo, parece —
conforme a nossa perspectiva— que, em Spinoza, seria impossivel
compreender como “utii” um bem de que alguém, individual ou
corporativamente, se possa beneficiar, tirar proveito, explorar, extrair produto,
recolher lucro, obter vantagem; isso seria, pelo contrario, um mal: algo que
nos impede o desfrutar as formas inoperosas das relagbes gratuitas, que se
dao livres de interesses e obrigag¢des, simplesmente porque, por aumentarem
a nossa poténcia de agir, € bom que seja assim. Nessa perspectiva, pode-se
pensar que, em Spinoza, “Util” € o bem que se institui pelo convivio com a
coisa amada, a qual, por ser amada, se da ao uso e é usada sob as leis da
natureza no esforgo comum por conservar o seu ser, que constitui, conforme
o filésofo, o fundamento da virtude, ai sim, “[...] apetecida por si mesma, nao
existindo nenhuma outra coisa que lhe seja preferivel” (Spinoza, 2009, p.
169).

Desse modo, compreende-se que “Util” € o que se da no uso da coisa
amada —caso em que a relacdo de posse (o genitivo), acontece na
indeterminacdo dos termos, onde tanto aquilo que ama quanto aquilo que é
amado, ou seja, “o sujeito-objeto do uso” (Agamben, 2018, p. 49), € o amor.
Nesse sentido, se ha um agente ativo no processo de amar, esse agente é o
amor, enquanto os amantes (0 que ama e o que € amado) sdo ambos objetos
da “amancia”, por assim dizer, pois € o amor que, naquela dada circunstancia,
os habita, os envolve, os pronuncia.

A partir dessa perspectiva, atualizando, entdo, a elaboragcdo de
Spinoza, em fungao dos critérios apresentados, compreenderemos por “bem”
0 que sabemos (ndo “ser util’, mas), com certeza, dar-se no uso, pois 0 uso,
por definicdo, determina-se justamente pela indeterminacdo dos termos de
uma relagdo, como quando, numa paisagem, alguém passeia a si mesmo e,
nessa condugdo do proprio si, acompanha-se de tudo ao redor (outros
passeantes, os elementos da paisagem) constituindo-se (o passeante) como
parte de um todo (o acontecimento) em que tudo (“sujeitos” e “objetos”) se

atua (se afeta) e é mutuamente atuado (é relacionado em ag&o numa
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ambiéncia comum) em circunstancias tais que apenas se poderia distinguir
como “sujeito” —nos termos em que estamos conformados pelos limites da
nossa linguagem— o proprio passeio. Nesse passeio, portanto, o “mundo” —
com seus objetos e produtos, com seus saberes e praticas, suas “coisas’ e
suas formas-de-vida— n&o é “cenario” dos acontecimentos, é também
personagem da ag¢do. Outra maneira de pensar sobre a agéncia humana e
sua relacédo com o mundo, entretanto, pode revelar que cada ser humano, em
virtude dessa nogao de “sujeito”, € que constitui um “cenario” em que o
mundo acontece, i.e., em que o mundo atua. Desse modo, o individuo
humano, enquanto esta sujeito aos afetos que o mundo Ihe impinge, se
realiza como uma pessoa, i.e., COmMO uma persona, uma mascara, uma
“versao” da realidade. Nesses termos —parece—, fica ainda mais nitida essa
relagdo de indeterminagéo entre agéncia e mundo a que fizemos referéncia

até aqui.

5.2. O Estudo e seus mundos

Ha, na experiéncia do estudo, essa relagcao de indeterminacdo em que
quem estuda nido é exatamente um “operador” da acido estudiosa, mas
participa dessa acdo como um elemento que contribui com a dindmica do
processo. Esse processo, no entanto, ja esta em andamento quando “quem
estuda” a ele se integra. Em qualquer “estudio” —i.e., em qualquer ambiente
de experiéncia e de vivéncia de uma ciéncia, técnica ou artesania em que a
tanto a matéria quanto os equipamentos e/ou instrumentos se integram em
fungcdo das agéncias— “quem estuda”, entdo, constitui-se como um dos
fatores —o fator humano— de uma rede de relagbées que inclui 0 mundo: as
coisas do mundo —toda a sorte de objetos e produtos envolvidos nessa
relacdo— e as formas-de-vida que determinam a relacdo estudiosa em
virtude dos saberes e das praticas que orientam e impulsionam sdécio-
historica e culturalmente essa mesma relagdo. Nesse sentido, as tradigdes,
ou seja, as técnicas herdadas —instrumentos, equipamentos, procedimentos
etc.— ndo séo elementos “passivos” na relagdo de estudo, de “jogo”, pois,
em virtude da sua posi¢cao na “sintaxe” das relacdes estudiosas, quer dizer,

do lugar significativo que ocupam na linguagem de cada campo de saber,



154

exercem —aqueles elementos— sempre uma funcéo “ativa”’, na medida em
que, conforme as configuragcbées do regime discursivo de que participam, néo
apenas demandam ja, determinados usos, como articulam e determinam os
proprios sentidos desses usos. Ou seja, numa agao de estudo, a composigao
entre 0os objetos e os produtos, os saberes e as praticas e as agéncias
humanas —os atos e dos discursos— constituem um todo integrado cujas
partes, indissociaveis, constituem cada mundo particular. Temos, entéo,
simultdneo ao primeiro, um novo conceito de mundo. Esse ultimo,
necessariamente plural.

Assim, as relagdes entre os elementos materiais e seus procedimentos
de uso sdo conhecidas no contexto da tradicdo de cada mundo, e essas
relagbes orientam o sentido das praticas exercitadas no d&mbito de uma arte,
técnica ou procedimento. E a convivéncia entre o estudioso e 0 mundo da
arte que ele habita o que efetivamente atua em diferentes processos
produtivos. Nesse sentido, € a dinAmica dos processos que faz com que a
interacdo entre quem estuda e os elementos da sua matéria configurem as
obras que essa relagado determina.

Na medida em que se compreende a ideia de estudo como uma
relacdo de cuidado com o mundo e de cultivo de praticas que pertencem a
tradicdo da cultura, entdo, quando, por exemplo, um jardineiro cuida de um
jardim, o que ocorre ndo € a jardinagem que o jardineiro efetua sobre o jardim,
mas uma “jardinancia’, i.e., a fungdo de sintaxe que estamos acostumados a
compreender como o “sujeito” da agao, nao caberia, nesse caso, ao jardineiro,
mas a dedicagao ao jardim, ou seja, a acao —nesse sentido € que dizemos
que o agente &, na verdade, o verbo. Nessa perspectiva, o que interessa é
que um jardim exista e receba cuidados. Assim, a dedicagao ou cuidado ao
jardim € o “sujeito” da agdo que, como um chamado da cultura, demanda,
para que possa existir, uma conexao entre o jardineiro e o jardim, mas nao
como a relagao entre sujeito e objeto a que estamos acostumados, ndo como
a relacdo entre uma instancia que exerce o poder e outra que a esse poder
tem de submeter-se, pois, na perspectiva orientada pela no¢do de estudo
como aqui se a compreende, o “sujeito” da acdo —lembramos— ¢é a
jardinancia, que tem tanto o jardineiro quanto o jardim como seus predicados

de existéncia.
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Essa condicdo de integracdo entre possuir uma arte —um
conhecimento, uma destreza— e ser por ela possuido é, entdo, o que
caracteriza esse tipo de relagdo de pertencimento mutuo em que quem atua
€, ao mesmo tempo, atuado —por assim dizer— nao somente pelos
instrumentos e pelos procedimentos relativos aos modos de agao que
frequenta, mas pelas relacdes de forgca que operam no ambito do cultivo e da
preservacao de uma arte ou técnica. No contexto de uma tradigdo, o que se
pratica sao exercicios e jogos em que a relagao de utilidade esta suspensa, e
€ justamente essa suspensao o fator que concorre tanto para a preservagao
de usos e procedimentos como para a sua modificagdo. As “tecnologias
escolares” —como as referem Jan Masschelein e Maarten Simons— por
serem sempre repetidas e tornadas cada vez mais familiares, produzem (ou
podem produzir), conforme a atencdo a elas dedicada, também um
estranhamento. Nesse sentido, os autores afirmam que quando “[...] algo se
torna um objeto de estudo ou de pratica, isso significa que exige a nossa
atencdo; que nos convida a explora-lo e engaja-lo, independentemente de
como ele possa ser colocado em uso” (Masschelein; Simons, 2019, p. 42).

De acordo com eles,

[...] estudar um texto requer certas regras do jogo e disciplina,
do mesmo modo que acontece com 0s que se engajam ha
escrita ou na carpintaria. O importante aqui é, precisamente,
que por transformar alguma coisa em jogo, esta,
simultaneamente, sendo oferecida para o uso livre € novo.
(Masschelein; Simons, 2019, p. 42)

Esse tipo de estranhamento acontece quando o estudante percebe
que as regras relativas aos procedimentos de estudo sdo, elas mesmas,
ficcdo, na medida em que se constituem como formas convencionais. Isso é
0 que revela o carater de “jogo” dos “sistemas”, dos “procedimentos”, dos
‘exercicios”. E € quando revelada essa dimensao de jogo que as mudangas
ocorrem.

No entanto, tais “mudancas” —€ importante sublinhar— de modo
algum correspondem ao estabelecimento da “cultura da novidade”, em que a
ideia de novidade passou a ter valor por si mesma, independentemente

daquilo que esteja a renovar. Naquele tipo de renovagdo de praticas ou
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procedimentos que sdo consequéncia de um “estranhamento” radical a que
fizemos referéncia, a renovacido, ao contrario, € fruto de uma espécie de
“‘despertar” que ocorre no momento em que nos damos conta de que aqueles
procedimentos ou praticas sao repetidos simplesmente porque sao
percebidos como “naturais”. Fernando Pessoa, por exemplo, por intermédio
da personagem-titulo no conto O banqueiro anarquista, analisa essa
condi¢cado de “naturalizagcdo” quando menciona, naquele contexto, os habitos
culturais ou as posi¢cdes sociais que os seres humanos desempenham —
como “fumar” ou “ser portugués ou brasileiro”— e os identifica como “fic¢cdes
sociais” que sdo percebidas enquanto vivéncias “naturais”. ndo é natural o
habito de fumar, assim como nao é natural “ser” de alguma nacionalidade. De
acordo com o Banqueiro Anarquista de Pessoa, tanto o habito de fumar como
o pertencimento nacional ndo passam de construgdes culturais. Do mesmo
modo, poderiamos pensar, o habito de calcar sapatos e as formas de
governo ou as relagdes de parentesco ndo sado nunca “naturais”. pertencem,
de um modo ou de outro, ao ambito da linguagem e, como linguagem,
constituem-se como elementos em jogo cujas relagbes estruturais criam
formas-de-vida. Assim, qualquer percepcao de que os processos referentes a
construgdes culturais, sempre consequéncia de elaboragcbes sociais, séo
realidade em si mesmas —ou que sao “naturais’— nao é nada além de
percepgdo enganosa. Semelhantes processos —de cultura— sao, desde
sempre, ficcoes e, como ficcdes sdo apenas circunstancial e precariamente
determinados; sdo sempre contingéncias. Sao reais, sem duvida, mas sua
realidade nao esta dada por si, quer dizer, ndo se trata nunca de uma
realidade em si mesma, mas, em todos os casos, de realidades produzidas
por determinados procedimentos, sdo realidades humanamente atribuidas,
fazem parte do “artificio humano” a que se refere Hannah Arendt. Ou seja,
sob um fundo que é sempre de indeterminagao, a precariedade inerente as
“ficcdes sociais” —seu carater de contingéncia— passa cada vez mais
despercebida na medida em que os procedimentos e as praticas que as
atualizam sao repetidos como uma “segunda natureza”. Nesses casos, a
renovacao dos “jogos” da linguagem e da cultura e suas regras —ou a
natalidade, no sentido em que compreende Hannah Arendt— nada mais é€,

entdo, do que o simples agir de acordo com a percepgao e o entendimento
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da sua realidade como mera ficcdo. A questdo central do problema, no
entanto, é a crencga, por parte de quem foi absorvido pelas ficgdes, de que os
fatos produzidos no contexto das diferentes formas-de-vida constituem
“verdades”, quando ndo passam de constructos artificiais. Nessa perspectiva,
a natalidade é consequéncia de um estado de ateng¢ao que permite perceber
as praticas do mundo humano —social, cultural— como ficcbes e, entdo,
permite —esse estado de atencdo— decidir quanto a preservagao ou
transformacao das ficcbes. Sem duvida, ndo pode haver outra coisa no
mundo humano que a producdo de artificio, mas, produzindo também novas
ficcoes, a diferenga dos novos valores simbdlicos pode modificar a ordem do
mundo. Nesse cenario, a unica “verdade” —podemos pensar—, € a
transitoriedade das ficgoes.

A tendéncia utilitarista da educacao apropria-se da ideia de “util” como
um “bem” ndo no sentido ético que Spinoza atribui aos termos, mas no
sentido que a eles é atribuido pela sociedade de mercado e de consumo.
Nessa sociedade, quando se pensa em “‘bem” o que primeiro aparece ao
pensamento € a ideia de posse: os “bens” s&o as propriedades de alguém —
“Uteis” porque, como bens, constituem potencialmente valor mercadolégico.
No sentido em que —creio— define Spinoza, um bem ¢ util porque aumenta
nossa poténcia de agir, mas —ouso correr o risco de afirmar— a poténcia de
agir humana nada tem a ver com seu “poder de compra”, mas concerne a
tendéncia inerente a cada ser para perseverar a propria existéncia em virtude
da forca vital que o impulsiona a continuar existindo e a agir de acordo com
sua natureza —ou seja, um “bem” é “util” porque permite ao ser humano que

desfrute da vida amorosa e vigorosamente.

Assim, no intuito de contribuir para evitar possiveis ambiguidades entre
os significados da nocédo de utilidade em Spinoza, por um lado, e na
sociedade de mercado e de consumo contemporénea, proponho a
compreensao de que, para Spinoza, um bem nao é aquilo que é util, mas
aquilo que é frutil. Ou seja, diz respeito ao acontecimento, evento ou objeto
de que se faz um tipo de uso sempre “desfrutante”, i.e., 0 que caracteriza
esse tipo particular de uso é o gozo. Nao se trata, portanto, nesses casos de

“‘uso desfrutante”, nem do conhecimento que o uso ocasiona, nem do
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eventual aprendizado de que seja decorrente; trata-se, isso sim, de um
aumento da poténcia de agir que é ocasionado nao por habilidades ou
competéncias adquiridas e nem facilidade que algum instrumento possa
proporcionar, mas ocasionado —o aumento da poténcia de agir— pela
fruicdo, pela satisfagao, pelo prazer, pelo deleite, pelo jubilo, pela delicia ou

pelo entusiasmo que esse uso oferece.

5.3. A dimensao “desutil” do Estudo

No Estudo, o que se verifica € a necessidade de suspensido das
demandas da sociedade, pois a interrupgdo das obrigacbes demandadas
pelas outras esferas sociais —requeridas pela familia, pela religido e pelas
exigéncias de produtividade econdmica— proporciona a condi¢ao de tempo
livre —skholé— necessaria a esse tipo particular de uso do mundo.

Desse modo, se a escola publica, como afirma o professor Maximiliano
Lépez, “[...] é o locus privilegiado para o que poderiamos denominar um
prazer estudioso ou um jogo sério, no qual a vida adulta conserva algo da
livre experimentagao propria do mundo infantil” (Lopez, 2006), entdo os
procedimentos de estudo constituem-se como esse tipo de bem que
proporciona ndo a apropriacao, mas o desfrute do encontro de quem estuda
com as praticas e os objetos de uma cultura ou tradigao, “[...] onde as coisas
sao libertadas de seu sentido habitual para se abrirem a sentidos possiveis”
(Idem). Com o estudo, escreve ainda Lopez, “...] as coisas, 0s
procedimentos e as relagdes sio, de certo modo, libertados de seu carater de
meio uteis e transformados em puros meios sem finalidade” (/bidem).

A partir da concepgao que se define nesse contexto, tudo aquilo que,
em geral, entenderiamos como “finalidade” do estudo —conquista de
conhecimentos, aquisicdo de habilidades e competéncias, aprimoramento
técnico, desenvolvimento de pericia etc.— deve ser “esquecido” a fim de nao
desvirtuar, de ndo corromper, de nao viciar, de nao degradar a experiéncia de
estudo incutindo nela expectativas relativas a uma valoragdo meramente
servil, utilitéria, vantajosa ou rentavel. No entanto, ndo se trata, em nenhuma

hipotese, de negar o valor de conhecimentos, habilidades, competéncias e
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outras benesses proveitosas. O problema em questdo, no entanto, reside
simplesmente no modo como nos posicionamos ante esses valores. Na
concepcao de estudo que tratamos de elaborar, tudo isso ndo deixa de existir,
mas passa de “finalidade” a consequéncia. Ou seja, conhecimentos,
habilidades, competéncias, gabarito técnico, destreza pericial, eficiéncia,
know-how ou quaisquer outros indices de qualificagdo nao séo
compreendidos como objetivos a conquistar, mas como “efeitos colaterais”,
sobejos, meros restos da atividade estudiosa, mas, muito além disso, sao,
isso sim, concebidos como dadivas, gragas, dons, bengaos que o estudo, por
si, oferece, ndo como recompensa mediante empenho, esforgo, afinco ou
pertinacia, mas como sincera e genuina reciprocidade amorosa.

Pelas mesmas razdes, € bom que se diga —com o intuito de evitar
eventuais desentendimentos em relacdo a questdes de fundo, porém de
grande importdncia— que essa concepgdo de escola como atualizagéo
“refuncionalizada”®® nogdo de skholé ndo tem a ver com a defesa de um
retorno a vida contemplativa de uma elite aristocratica como a dos homens-
livres da Grécia Antiga, totalmente desvinculada com a realidade do mundo
além dela. A perspectiva que adotamos, ao contrario, mantém plena e direta
continuidade com a realidade do mundo politico na qual a escola esta social,
cultural e historicamente inserida. O que caracteriza essa nog¢ao de escola,
no entanto, € a suspensdo dessa continuidade, pois € a contingente
interrupcédo que ela —a skholé contemporanea— viabiliza —i.e., esse
adiamento circunstancial do mundo—, o que proporciona a quem estuda as
condicbes necessarias a uma observagao desinteressada das matérias de
estudo, uma observacao dedicada ao exercicio da duvida, da suspeita em
relagéo aos fatos e eventos externos a experiéncia estudiosa. Nesse sentido,
esse exercicio da duvida, essa suspei¢cao metodologica, esse estranhamento
em relacdo as matérias de estudo somente é possivel em virtude daquele

“distanciamento” que a suspensio dos ordenamentos do mundo proporciona.

5.4. Elogio a um mundo desutil

65 Embora o tema ja se tenha tratado do tema de maneira indireta, o conceito de
“refuncionalizacao”, elaborado por Walter Benjamin, sera apresentado em pormenor em
capitulo posterior.
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A partir de uma observacgao acerca das condicbées que determinam a
posicao da escola no ambito politico —i.e., no que concerne a suspensao da
influéncia do mundo e ao exercicio da duvida ou suspeita ante as
configuragbes dadas nesse mesmo mundo—, o que se destaca é o fato de
que a educacao nao se concebe como meio para um fim. Podemos pensar,
ainda nessa perspectiva, que uma finalidade desejavel a se atribuir a escola
—se fosse esse 0 caso— seria, por exemplo, a superagao das desigualdades
sociais e econbmicas. Porém, ndo se pode esperar da escola que
proporcione o instrumental necessario para solucionar esse problema
diretamente, pois trata-se de um problema cuja base tem carater econémico,
o qual, portanto, ndo compete a escola sanar.

Com isso, 0 que se quer dizer € que a escola ndo pode proporcionar,
em seu interior —e nem por ocasido do término do percurso escolar—, a
superagao das desigualdades caracteristicas da sociedade de mercado e de
consumo. Isso é o que pretende a escola que se organiza em fungao da
concepcado de aprendizagem: nessa escola, 0 que se supde € que 0s
estudantes, na medida em que percorram de maneira eficiente e eficaz seu
curso de formacéao, estardo aptos, no mundo do mercado e do consumo, a
competir “em condigcdes de igualdade” e, assim, por merito, conquistar
posicao “de respeito” na ordem das hierarquias desse mundo. A escola
organizada em consonancia com a ideia de estudo, no entanto, que realiza
uma atualizagao refuncionalizada da antiga skholé, se, por um lado, ndo pode
—e nem pretende— ocasionar a superagdo das desigualdades
socioecondmicas, pode, por outro, promover outro tipo de igualdade —néao
prometer, mas de fato promover—, que é a igualdade politica, uma vez que
essa escola ndo € uma instituicdo econdmica, mas politica. O que essa
escola oferece —a suspensdao das demandas familiares, religiosas e
econdmicas do mundo— € a realizagdo de uma condigao igualitaria em que a
todos os estudantes €& concedido o mesmo direito ao tempo livre de
quaisquer obrigagdes de produtividade e de vinculos de pertencimento
familiar ou religioso. Ela oferece a todos, indistintamente, tanto esse tipo de
uso do tempo quanto um lugar em que se realize esse uso e, além disso,
oferece também matérias de estudo para que, no estudo, se realize o

exercicio da duvida —ou suspeita— concernente tanto aos atributos dessas
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matérias quanto a qualidade de vinculo que essas ultimas mantém com o
mundo “la fora”.

Essa ideia de exercicio € definida de maneira bastante precisa pelo
professor Jorge Larrosa quando lembra que “em grego, exercicio é ascesis
[Goknaig], o estudo é uma ascesis, um exercicio. O estudante e o estudioso
sdo “animais exercitantes”, e também se diz do professor que exerce a
profissdo de professor” (CINEAD LECAYV, 2023). Como descreve Larrosa,
exercitar algo diz respeito a praticar alguma atividade sem a sua aplicagao
em contextos produtivos, no sentido em que, no exercicio, o atleta, por
exemplo, ndo esta em competicdo, assim como o soldado, enquanto exercita
o combate, ndo esta em guerra. Nos dois casos, atleta e soldado fazem, no
exercicio, 0 mesmo que fazem, respectivamente, na competi¢cdo e na guerra,
mas a competicdo e a guerra, em cada caso, estdo necessariamente
suspensas. Assim, pondera Larrosa, a escola € lugar de exercicio cujo uso
pratico ou social fica suspenso. Na escola, diz o professor, “[...] se exercitam
coisas: se exercita a lingua, as matematicas, a atengao [...], na escola, se fala
por falar, se trabalha com os numeros por trabalhar com os numeros; quer
dizer, se fazem as coisas por si mesmas” (CINEAD LECAV, 2023). Ou seja,
em virtude daquela suspensdo da utilizagdo de uma variedade de
procedimentos —a lingua, a matematica, a musica, os esportes etc.— se
torna possivel o seu uso indeterminado. As matérias de estudo deixam de ser
bens uteis a realizacido de finalidades determinadas, produtivas, e passam a
estar disponiveis para o mero jogo, i.e., como bens cujo sentido se da —
como ja foi dito— em virtude da fruigao, do jubilo, do deleite e do entusiasmo
que as praticas de estudo oferecem. E claro que o estudo ndo é sempre,
como se diz popularmente, “um mar de rosas” —e, com frequéncia, fica muito
longe disso—, mas, independentemente dos niveis de dificuldade que se
possa encontrar, 0 que aparece como uma constante nesses jogos
exercitantes € a satisfacdo e o prazer ocasionado por aquele aumento na
poténcia de agir, como diria Spinoza, ou seja, € a delicia do uso “frutil” que se
realiza nas praticas exercitantes com as “matérias para jogo”.

Desse modo, numa tal escola “skholéica”, por assim dizer, o que se
produz sdo as condi¢des de igualdade em que os estudiosos participam de

jogos em que dispdem, para uso “frutil”, do acervo de bens da cultura. A
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criacdo, no interior dessa shkolé contemporanea €, portanto, uma “agao” no
sentido articulado por Hannah Arendt; ou seja, € agao politica.

Assim €& que a pratica constante de exercicios de estudo de matérias
variadas ocasionara, como “efeitos colaterais” —como também ja foi dito—, a
conquista de conhecimentos, a aquisicao de habilidades e competéncias, o
aprimoramento técnico, o desenvolvimento de destreza pericial e outras
benesses, mas nao serao percebidos como meros meios a fins determinados,
como ferramentas de utilidade lucrativa, e sim —repetimos— como graca,
como dons, dadivas do estudo que podem ou nao ser usadas em fungao de
demandas de produtividade econdmica. O estudo, nesse sentido, tanto
oferece os bens quanto a liberdade concernente ao destino que se deseje dar
a esses bens.

Esse —creio— pode ser um dos sentidos a que Paulo Freire se refere
quando afirma a educagao como pratica de liberdade. E pode ser nisso que
residem, possivelmente, as causas das “reagdes contrarias” a instituicado da
escola como aparato de produgao de igualdade. Essas reagdes, analisadas
pelo professor Maximiliano Lépez, como indicado em sec¢édo anterior deste
capitulo, podem ter a ver com o fato de que se alguém, desfrutando das
condicbes necessarias, por anos e constantemente, pode, na escola,
exercitar a liberdade (estar, enquanto estuda, livre das exigéncias do mundo
produtivo) e a igualdade (a partilha da mesma liberdade entre iguais: os
demais estudantes), € bastante provavel que esse alguém, uma vez fora da
escola, ndo apenas enfrente sérias dificuldades para viver de outra maneira
como também deseje —e quica seja capaz de conseguir— modificar as
condigdes de existéncia que julgue inadequadas ao que quer que seja que 0
impeca de continuar vivendo de modo a aumentar continuamente poténcia de
agir que é tanto sua como de todos e de qualquer um.

Nesse sentido, na Grécia Antiga, a forma-escola —para usar a
expressdo de Ranciére (Quintiliano, 2018)— era generosa: aos cidadaos,
além da liberacdo, dada “por natureza” aos “bem-nascidos”, de quaisquer
obrigagdes relativas ao trabalho e a produgao, dava também aquele direito a
‘isencado da atividade politica” na forma de “tempo-livre” a que se referiu
Hannah Arendt —direito manifesto na forma de um lugar cujo uso separado,

livre— das demandas politicas era reservado apenas a atividades relativas a
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vida contemplativa, exercitada por meio do convivio com assuntos, saberes,
objetos e praticas dedicadas ao jogo desinteressado.

No entanto, a skholé grega, como vimos, era apenas seletivamente
generosa: oferecia-se apenas aos privilegiados bem-nascidos. A forma-
escola moderna, por sua vez, passou a admitir para “outros” —fossem os
“naturais” do Novo Mundo ou os pobres e desafortunados filhos do
proletariado durante a ascensdo da burguesia— ainda n&o a igualdade no
direito universal a liberdade, mas a promessa dessa igualdade. E, agora, a
escola contemporanea pode passar a oferecer aos “outros” —aos até entao
“‘desiguais”, “barbaros”, “excluidos™—, n&o mais a promessa do direito a
igualdade, mas —se né&o a igualdade mesma— ja o exercicio da igualdade.

Com relagao ao estudo, vimos até aqui que “...] essa suspensao do
sentido habitual das coisas, esse estranhamento do mundo, esta na base de
todo exercicio escolar e também de todo ato ludico, intelectual ou poético”
(Lépez, 2006). Porém, essa agao de que a escola contemporanea é capaz —
de suspender as obrigacbes para com as exigéncias mercadologicas de
produtividade e, assim, de dar indistinta e gratuitamente tempo, lugar e
possibilidade de criar mundo “jogando” com as matérias— ndo €, ao que
parece, como indica Larrosa, uma novidade na histéria, como se percebe no
caso da skholé na Antiga Grécia. O que é novidade €& a desidentificacado
desse “aparato” —escola— com o dispositivo “escolarizagao” sempre que se
entende “escolarizacdo” pelo viés “desenvolvimentista” ou “meritocratico”.
Uma escola concebida dessa maneira —desvinculada do dispositivo
‘escolarizacao”, tal qual um lugar em que “[...] a igualdade universal seja
pensada como uma condi¢do e ndo como uma meta” (Lopez, 2017, p. 184)—
institui, novamente —agora na sua “versao” contemporanea da condigao de
skholé—, uma potente (porque aberta a possibilidades ainda ndo conhecidas)
e nova (ou, para dizer o minimo, “refuncionalizada”?®) “invengao politica”. O
que, nessa escola “skholéica”, caracteriza essa invengao politica esta no que
ela permite compreender que —assim como o dispositivo “encarceramento” é

realizado pelo aparato “prisdo” e o dispositivo “loucura” é realizado pelo

66 Sera apresentado em capitulo posterior o conceito de “refuncionalizagdo” como elaborado
por Walter Benjamin e, entdo, veremos em detalhe as razdes pelas quais se compreende
que tal concepgéo de escola (a escola “generosa” da contemporaneidade) é compreendida
como uma “refuncionalizagéo” da skholé grega.
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‘manicébmio™— a escola ndao é um aparato produtor que deve realizar o
dispositivo “escolarizacdo”, mas sim que o dispositivo que, como aparato, a
escola produz é a “igualdade”.

Nesse sentido € que se percebe a hipotese de que a forma-escola —
ou seja, o design desse aparelho de produ¢cdo— que corresponde a essa
escola “skholéica” que procuramos definir € imprestavel para a realizacao de
qualquer procedimento que nao seja a produgao de igualdade e de liberdade.
Tal hipétese se confirma em funcdo da percepcao de que a skholé —essa
‘invengao politica™— foi originalmente projetada como um “aparato” para uso
exclusivo dos livres, e nunca, de maneira alguma, para uso de estranhos a
condigcéo de liberdade —como os escravizados, os “barbaros”, os servos, as
classes subalternas, o operariado, as mulheres ou quaisquer outras
categorias submetidas a usurpagdo de poder. Por mais que se tente
transforma-la em um aparato produtor de processo civilizatério, de
desenvolvimento ou de meritocracia —via “escolarizagédo’™—, isso € como
querer induzir um beija-flor a viver como lagartixa: ndo tem como dar certo;
nao pode funcionar. O design do aparato skholé, foi projetado para usos
livres, e nunca para usos escravizantes de demandas determinadas a priori,
e 0 que esse aparato produz, como invengao politica, € mais do que
igualdade —ja que a igualdade pode ser encontrada, por exemplo, também
entre os escravizados (nesse sentido, iguais entre si), assim como entre os
excluidos de qualquer sorte ou, pelos mesmo critérios, entre todos os tipos
de desvalidos—; o que a escola produz, repetimos, € mais do que igualdade,
€ necessariamente o exercicio de igualdade-na-liberdade.

O que pretende a sociedade de mercado e de consumo —ou, melhor,
o que pretendem aqueles que mais se beneficiam dos aparelhos de producao
de desigualdade que essa sociedade fabrica— € que tudo se converta em
mercadoria “util” ao projeto de desenvolvimento que € prometido e nunca
alcangado. Essa sociedade tende a produzir continuamente novas formas e
novos produtos para que a desigualdade social e econbmica consuma o
nosso tempo de vida exigindo de ndés que lutemos por viver nela tornando-
nos a cada vez consumidores mais eficientes. Vivemos para abastecer a
maquina de consumo que exaure as nossas forcas enquanto nao so

trabalhamos como também trocamos o que recebemos por seus produtos
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para que ela continue existindo. O design desse aparelho de produgdo —o
mercado de produgao e consumo— foi projetado justamente com a finalidade
de privar-nos daquilo que a skholé nos tem a dar: tempo-livre para 0 mero
jogo ludico da criagdo e para o desfrute da vida sem interesses utilitarios,
mas sim “frutilitarios”, decorrentes do uso “frutil”. A escola “skholéica”, no
entanto, resiste as imposi¢coes do design da sociedade de consumo..

Em casos especificos, diferentes artistas, em circunstancias e
condi¢des diversas, também resistem as imposi¢cdes dos regimes discursivos
e dos aparelhos de produgcdo em que operam suas realizagbes poéticas —
suas poiesis proprias. Este estudo pretende demonstrar que os diferentes
modos pelos quais os diferentes artistas renovam, refuncionalizam, portanto,
seus proprios aparelhos de producdo, se estabelece ndo apenas como
praticas com as mesmas caracteristicas de skholé, mas, além disso,
produzem modelos de vivéncia que abrem também aos fruidores a dimensao

da experiéncia skholéica.

Capitulo 6

Produgao de Mundo
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Havendo observado as nogdes discutidas até aqui —mundo, infancia,
imaginagdo, os usos do tempo quando em suspensdao das exigéncias
economicamente produtivas da sociedade de mercado e consumo (o 6cio
proporcionado pela experiéncia da skholé), a refuncionalizagdo e a
inutilidade—, teriamos ja suficientes elementos (além dos que o leitor e a
leitora ja tém, em virtude de seu proéprio repertério) para passar a observagao
dos casos de criacdo/producao artistica que, de acordo com a nossa hipotese
de trabalho, ndo somente oferecem eventos de natalidade ao mundo como
ainda, em funcdo dos procedimentos por meio dos quais se realizam,
também “ensinam” (como diria Benjamin®”’) —ou, pelo menos, inspiram— a
producgao, por assim dizer, de outras “natalidades”.

Antes de chegarmos a apresentagdo dos nossos “estudos de caso’,
ainda resta observar alguns aspectos importantes no que tange aos
movimentos, a dindmica de operagdes que faz com que cada caso se
configure como um tipo de obra de arte em que se manifestam
acontecimentos inauditos de renovacdao do mundo como consequéncia da
renovacao da tradicdo da arte e da técnica de que participam seus autores-
produtores.

Assim, a fim de evitar uma longa e pormenorizada analise técnica de
cada um deles —o que tornaria a exposicao exaustiva—, & preferivel optar
pela apresentagcdo de um capitulo composto pela apresentacdo de alguns
conceitos e/ou “imagens” narrativas sobre conceitos que funcionam como
alegorias —e, em alguns momentos, como metaforas— daquilo que
poderiamos definir como uma “indole comum” aos casos que serao
finalmente apresentados no capitulo subsequente.

“‘Uma alegoria é aquilo que representa uma coisa para dar a ideia de
outra através de uma ilagdo® moral” (Ceia, 1998, p. 01). Com essa afirmagéo

€ que o professor Carlos Ceia® inicia a entrada do verbete sobre “Alegoria”

67 Cf. citagdo apresentada no capitulo 3.

88 llag&o:

1. Concluséo por inferéncia ou dedugao, partindo de indicios, fatos, raciocinios ou
acontecimentos; dedugéo, conclusao, inferéncia: Ex.: “suas ilagées contrariam as provas”.

2. [Légica] Proposicao aceita como verdadeira pela comparagao com outras igualmente
verdadeiras; inferéncia.

3. Ato de fazer inferéncia, de deduzir, de concluir: ilagdo de possibilidades.

89 Universidade Nova de Lisboa.
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no Dicionario de Termos de Teoria e Critica Literaria, que o autor dirigiu para
a Editorial Verbo’™. Embora o professor mencione a qualidade “moral” das
inferéncias ou dedugdes que uma alegoria suscita, é nitido perceber pela
propria exposicao apresentada pelo autor que esse atributo pode ser definido
—a fim de uma ampliagdo de sua compreensao— também como “filosofica”
ou “conceitual’. Isso podemos pensar no sentido em que uma alegoria
constitui-se como um objeto que ndo se refere a seu préprio ser, ou seja, se
estabelece como representacdo de uma ideia, imagem ou conceito cujo
design é produzido com a finalidade de revelar o carater de algo além de si.
Isso equivale a dizer que enquanto a representacao filoséfica de um conceito
e a representacéo (narrativa ou pictérica, por exemplo) de uma imagem sao
dedicadas a si mesmas, a alegoria € sempre uma construgao cujo objetivo é
revelar o outro, isto é, fazer aparecer algo que esta fora, além, é tornar
presente uma auséncia materializado-a —concedendo-lhe um corpo—
impréprio —ou, pelo menos, circunstancialmente préprio.

Quanto a sua etimologia, afirma Ceia, “[...] o grego allegoria significa
"dizer o outro", "dizer alguma coisa diferente do sentido literal", e veio
substituir ao tempo de Plutarco (c.46-120 d.C.) um termo mais antigo:
hypdénoia, que queria dizer "significacdo oculta" [...]"” (Ceia, 1998, p. 01). Ao
afirmar que “[...] a alegoria € um dos recursos retéricos mais discutidos
teoricamente ao longo dos tempos” (Idem), o professor menciona a relagao
entre alegoria e metafora, indicando um vinculo estrito entre ambas. De
acordo com o autor, a alegoria, muitas vezes, é definida como uma “metafora
ampliada”. Nesse sentido, lembra que em Quintiliano, no Institutio oratoria,
aparece descrita como uma "[...] metafora continuada que mostra uma coisa
pelas palavras e outra pelo sentido" [...]” e que em Cicero, no De Oratore, a
alegoria € compreendida “[...] como um sistema de metaforas”. Conforme o
professor, uma maneira de determinar o que difere alegoria e metafora —
proposta pelos retéricos antigos— baseia-se no fato de que a metafora
“considera apenas termos isolados” e a alegoria “amplia-se a expressdes ou

textos inteiros” (Ceia, 1998, p. 01), de modo que, “[...] regra geral, a alegoria

70 Antes da publicagdo do Dicionario em 3 volumes no ano 2000, o verbete “Alegoria”
integrou a edigdo de numero 10 da revista Matraga, em 1998. E a partir dessa publicagao
que tomamos o texto.
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reporta-se a uma histéria ou a uma situagao que joga com sentidos duplos e
figurados, sem limites textuais (pode ocorrer num simples poema como num
romance inteiro)” (Ceia, 1998, p. 02).

Nessa perspectiva, a antiga definicdo de alegoria aproxima-se (mais
do que a mera aparéncia pode demonstrar, como veremos adiante) com o
primeiro aspecto da definicdo do Conto como género literario moderno,
conforme as elaboragdes de Ricardo Piglia nas diferentes seg¢des de “Teses
sobre o conto”, estudo publicado em Formas Breves:

I
Num de seus cadernos de notas, Tchekhov registra esta
anedota: “Um homem em Montecarlo vai ao cassino, ganha
um milhdo, volta para casa, suicida-se”. A forma classica do
conto esta condensada no nucleo desse relato futuro e nao
escrito.
Contra o previsivel e o convencional (jogar-perder-suicidar-
se), a intriga se oferece como um paradoxo. A anedota tende
a desvincular a histéria do jogo e a histéria do suicidio. Essa
cisdo é a chave para definir o carater duplo da forma do
conto.
Primeira tese: um conto sempre conta duas histdrias. (Piglia,
2004, p. 54)

Assim como no conto, uma alegoria “conta sempre duas histérias”

(Piglia, 2004), pois “representa uma coisa para dar a ideia de outra através
de uma ilagdo” (Ceia, 1998, p. 01). Em virtude do “mecanismo” constitutivo
de uma alegoria é que, de acordo com Ceia, sua decifracdo “[...] depende
sempre de uma leitura intertextual, que permita identificar num sentido
abstrato um sentido mais profundo [...]°(Ceia, 1998, p. 02). O professor afirma
que esse “sentido mais profundo” é “sempre de carater moral”. No entanto,
ele ainda se refere as formulagbes dos “retéricos antigos”. Em sentido mais
amplo, é possivel perceber o “sentido mais profundo” de uma alegoria pode
ser também relativo a nogbes conceituais, filosoficas, de linguagem, e
acessiveis ndo com recurso a nogdes morais, mas por operagdes do /ogos.
Ceia afirma que uma representagao

[...] depende de duas condi¢cdes essenciais para se constituir
como alegoria: ndo estar limitada a um fim didatico, como
todas as fabulas [...]; ndo jogar com a significagdo metaférica,
isto é, ndo produzir mais do que uma leitura do sentido
abstraido, porque é proprio da alegoria nao fazer uso da
ambiguidade ou da plurissignificacdo, sob pena de se perder
a ilagdo moral procurada. Uma alegoria necessita de um
certo imobilismo do sentido [...]. (Ceia: 1998, p. 02)
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Esse “certo imobilismo de sentido” a que se refere o professor,
necessario para que uma alegoria, em vista de produzir a “ilagado [...]
procurada”, ndo se perca no “uso da ambiguidade ou da plurissignificagdo”
préprios do jogo da significagdo metaforica de modo a ndo conduzir a “mais
do que uma leitura do sentido abstraido” ndo se restringe a aspectos morais,
mas dizem respeito ao campo amplo da experiéncia humana enquanto ser
de/com linguagem. Isso é também o que nos mostra a segunda secao das
“Teses sobre o conto”, de Piglia, pois, considerando que, como afirma a

primeira, “um conto sempre conta duas histérias”,

I

O conto classico (Poe, Quiroga) narra em primeiro plano a
historia | (o relato do jogo) e constréi em segredo a histéria 2
(o relato do suicidio). A arte do contista consiste em saber
cifrar a historia 2 nos intersticios da historia I. Um relato
visivel esconde um relato secreto, narrado de um modo
eliptico e fragmentario.

O efeito de surpresa se produz quando o final da histéria
secreta aparece na superficie. (Piglia, 2004, p. 54)

E nesse sentido que, como veremos no capitulo de apresentacdo das
obras de arte produzidas por meio de refuncionalizagbdes dos regimes
discursivos, 0os casos em questdao assumem a estrutura conceitual do género
literario Conto como na definicdo de Piglia. Esse tipo de obra “conta” —por
assim dizer— “duas histérias”. uma, em primeiro plano, é a “histéria”
superficial, relativa a experiéncia estética e/ou ao discurso, e a outra,
profunda, da a ver as operacdes realizadas ndo no discurso, mas sobre o
mecanismo do regime discursivo. Essa relacdo de duplicidade remete

também a terceira secao das “Teses sobre o conto”:

1]

Cada uma das duas histérias é contada de modo distinto.
Trabalhar com duas histérias quer dizer trabalhar com dois
sistemas diferentes de causalidade. Os mesmos
acontecimentos entram simultaneamente em duas légicas
narrativas antagonicas. Os elementos essenciais de um
conto tém dupla fungdo e sdo empregados de maneira
diferente em cada uma das duas histérias. Os pontos de
intersecao sdo o fundamento da construgéo. (Piglia, 2004, p.
54)
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No que concerne as obras que estamos prestes a observar, ndo se
trata, evidentemente, de “histérias”, mas de dimensbes de experiéncia que
sdo complementares e, ao mesmo tempo, mutuamente dependentes, pois &
somente em virtude das refuncionalizagbes operadas nos regimes
discursivos que é possivel a produgdo dos discursos que a partir daquelas
refuncionalizagdes se realizam. Isso € também o que nos mostra a quinta

secao do texto de Piglia, que refere-se a segunda tese sobre o conto:

Vv

O conto é um relato que encerra um relato secreto. Nao se
trata de um sentido oculto que dependa de interpretagéo: o
enigma n&o é outra coisa sendo uma histéria contada de um
modo enigmatico. A estratégia do relato é posta a servico
dessa narragéo cifrada. Como contar uma histéria enquanto
se conta outra? Essa pergunta sintetiza os problemas
técnicos do conto.

Segunda tese: a historia secreta é a chave da forma do conto
e de suas variantes. (Piglia, 2004, p. 55)

Assim como no conto, as obras que observaremos sdo obras que
encerram outras: sao “discursos” que revelam procedimentos de
refuncionalizacdo de regimes discursivos. O que ha de “enigmatico” nessas
obras é precisamente o procedimento de “refuncionalizacdo” de linguagem
que tornou possivel o discurso que instituem. A experiéncia estética de
acesso ao discurso se constitui, desse modo, como uma apresentacéo
cifrada dos procedimentos de refuncionalizagdo, que sao, por isso, a base
mais profunda oculta na “histéria” superficial, na “aparéncia” da obra.

E em virtude dessas relacdes de afinidade com a estrutura conceitual
do conto como género literario que se torna possivel reconhecer 0s nossos
“casos especiais” de arte como alegorias de uma conduta, de um estado de
animo, de uma “atmosfera estudiosa” no sentido em que se realiza —esse
processo criativo— como um retorno a indeterminagdo humana fundamental,
ao aberto, ao vazio originario, ao fazer inoperoso, ao espago em que se
realiza o exercicio da duvida e, nesse lugar de infancia como condigao de
existéncia, se faz possivel a visdo de novos pensaveis, se realizam os novos
possiveis.

E é por isso que pretendemos agora identificar alguns dos elementos

da estrutura —ou do “mecanismo”, como preferiu Vigotski ao referir os
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movimentos da imaginagdo— dos processos de produgao artistica e, portanto,
de producdo de mundo e apresenta-los isoladamente, sem relaciona-los
diretamente, explicitamente, a cada obra a ser observada e analisada em
breve, assim apresentando-os como alegorias. Em contato com essas
alegorias, cabe a leitora e ao leitor a produgao da prépria leitura/interpretacéo
das obras a partir da exposicao que visitara no préximo capitulo.

Sobre a nocao de alegoria, ainda cabe dizer que, de acordo com o
professor Carlos Ceia, Walter Benjamin (em Origens do Drama Tragico
Alemé&o), viu a alegoria como a revelacdo de uma verdade oculta. Para
Benjamin, conforme o professor, uma alegoria ndo representa as coisas tal
como elas s&o, mas pretende antes dar-nos uma versao de como foram ou
podem ser. Ampliando essa nog¢ao a partir da referéncia ao conto como
alegoria, a partir da nossa interepretacédo das “Teses sobre o conto” de
Ricardo Piglia, na alegoria, “[...] o mais importante nunca se conta. A historia
€ construida com o nao-dito, com o subentendido e a alusdo” (Piglia, 2004, p.
55).

Nesse sentido, em cada uma das préximas secbes, 0 que se
apresenta —se a nossa proposi¢cao sair-se bem-sucedida— € sempre a
mesma “histéria profunda”. Cada um dos conceitos ou imagens narrativas
nelas introduzidas diz sempre sobre os movimentos, as dinamicas, o0s
mecanismos de estabelecimento de contato com a dimensdo de
indeterminacdo que subjaz as estruturas dos regimes discursivos e modo
como a percepgao relativa a circunstancialidade dessas estruturas —ou seja,
seu carater de artificio, de ficcdo— ocasiona o aparecimento da sua

dimensao de plasticidade e, portanto, possibilita suas refuncionalizacgées.

6.1. Aparelhos de producao e processos produtivos

O mundo humano tem uma pluralidade de “versdes”’, e essa
pluralidade € demonstracdo de que nio existe um mundo verdadeiro, isto €,
nao existe uma verdade absoluta acerca daquilo que o mundo seja, deva ou
possa ser. A variedade de atualizacbes do mundo humano, a qual se
manifesta de maneira diversa conforme as diferentes configuragdes que

articulam construgdes, comportamentos, paixdes e saberes —os bens— de
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uma sociedade €& a demonstracdo de que ele —o mundo humano, no
contexto de cada sociedade— €& sempre consequéncia de processos
artificiais. Assim —mesmo apesar da diversidade da sua atualizacdo de
acordo com os diferentes contextos de cada cultura e tradicdo—, € sempre
artificialmente construido sobre a natureza —e necessariamente a partir dela.
Sao, portanto, duas as dimensdes do mundo humano: uma natural —a
propria natureza— e uma artificial e antinatural —o mundo de ficgédo; o
mundo da cultura. Compreender os meios por intermédio dos quais criamos
artificialmente nossas formas-de-vida sempre antinaturais —o0s nossos
modelos, regimes e aparelhos de produgdo— pode levar a compreender
também quais sdo os critérios que orientam as nossas escolhas no que diz
respeito as agdes humanas que determinam a continuidade do mundo. Se o
mundo humano, por seu carater artificial, € produzido por técnicas e
procedimentos especificos —recursos poéticos— configurando um conjunto
de objetos perceptiveis —tanto bens estéticos em forma de objetos quanto de
eventos de experiéncia e percursos de vivéncia—, € impossivel
desconsiderar que a propria invencdo dessas mesmas técnicas e
procedimentos produtivos sao orientadas por critérios determinados: critérios
éticos e politicos. Os critérios éticos orientam a configuracdo dos recursos
poéticos quanto ao destino dos produtos. Ou seja, é porque se deseja criar
modelos de vivéncia coerentes com uma determinada cultura —i.e., com as
formas-de-vida de cada cultura particular— que os aparelhos poéticos sao
projetados para a realizagao de produtos especificos. E os critérios politicos,
por sua vez, orientam a criagcdo dos modelos éticos.

Assim, no instante mesmo em que, de acordo com 0O uso
refuncionalizado de aparelhos poéticos ja dados, cria-se obra ou produto ndo
condizente, ou seja, incoerente com as regras do modelo ético vigente em
determinado contexto sociocultural, as novas circunstancias promovem uma
crise de sentido que exige, no ambito politico, também uma reformulagéo do

modelo ético’".

6.2. N6s e os outros: a recepgao entre traducao e metafora

7" Essa afirmacéo é de suma importancia para o desenvolvimento do argumento da presente
tese e, portanto, sera retomada em momentos posteriores deste estudo.
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Se dizemos de alguém, de uma pessoa hipotética chamada, por
exemplo, Susana, que € uma flor, isso € uma metafora. Susana ndao é uma
flor, muito embora essa palavra, Susana, tenha origem no termo hebraico
Shushannah, o qual, por sua vez, surgiu da palavra shoushan, que quer dizer
literalmente "lirio" ou "agucena". Ainda assim, Susana ndo é uma flor. Se
dizemos que seja, pretendemos associar a ela a pureza, a beleza, a
inocéncia e o frescor que percebemos quando estabelecemos contato
sensivel com a realidade material que se revela em processos de
manifestagédo da vida natural na forma do lirio ou da agucena, por exemplo.

Toda a tradicdo de pensamento naquilo que convencionamos definir
como “‘mundo ocidental” orienta-se por ideias, fundamentalmente, ou
conceitos, mas o que efetivamente determina tanto o que nos é possivel
pensar (ou, pelo menos, tem sido) quanto ao modo mesmo como pensamos
nao séo as ideias ou conceitos —os objetos pensados—, mas sim o proprio
modo como pensamos, 0S recursos que possibilitam observar e analisar
ideias e conceitos. Em outras palavras, somente porque participamos de (no
minimo) uma lingua é que somos capazes de articular pensamento, o qual,
por sua vez, é sempre (qualquer que seja) articulado por aquele modo de
pensar caracteristico da lingua ou das linguas de que participamos.
Conhecendo outras linguas além da materna e assim compreendendo seus
recursos estruturais de articulacdo é que passamos a perceber o quanto o
pensamento € ndo apenas regido como também constrangido pela lingua em
que se articula. Assim, sabemos que, em regra geral, a tradicdo de
pensamento do assim chamado “Ocidente” é orientada, portanto, sempre
dentro dos limites daqueles modos de articulacido intelectual reconhecidos
como legitimos no contexto das linguas operadas nesse mesmo “mundo
ocidental”. E sempre bom lembrar, porém, que existem em nosso planeta
(segundo a sistematizagcdo de especialistas) trés troncos linguisticos
predominantes e algumas poucas linguas que se situam em condigdes,
digamos, intermediarias entre os diferentes troncos (Flusser, 2007).

Considerando que a separagao das linguas em diferentes troncos é
uma classificacao e que “[...] como todas as classificagdes bem pensadas, é
esta util e clara; como todas as classificagoes, ¢é falsa” (Pessoa, 1974, p. 106),

devemos continuar atentos ao fato de que os diferentes troncos “[...] ndo se
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separam com tanta facilidade intima, e, se analisarmos bem aquilo de que se
compdem, verificaremos que ha uma gradagao continua” (/dem). Embora
essa gradagdo, no caso dos diferentes troncos linguisticos, incorra
eventualmente em disparidades de grau muitissimo alto, os trés troncos
linguisticos predominantes sdo o das linguas flexionais (0 “nosso”), o das
linguas aglutinantes e o das linguas isolantes. O tronco das linguas flexionais
divide-se em dois grandes ramos: o das linguas indo-europeias (0 “nosso”) e
o das linguas hamito-semitas (arabe, hebraico e beber). O grande ramo das
linguas indo-europeias, por sua vez, divide-se entre os ramos kemtum (o
‘nosso”) e satem (eslavo, arménio, persa e sanscrito). Um passo além, temos
que o ramo kemtum abarca as familias linguisticas dos ramos [a] germanico’?,
[b] celta ou céltico’®, [c] latino ou roménico’™ (o “nosso”) e [d] grego. Portanto,
quanto a “nossa” tradicdo de pensamento, sabemos que tem como um de
seus mais importantes alicerces a filosofia grega antiga —especialmente
objetos conceituais produzidos durante o periodo da assim chamada Filosofia
Grega Classica; ou seja, o pensamento de Platdo (que inclui o de Sécrates) e
de Aristételes. A lingua grega na forma estrutural em que determinava a
articulagdo da filosofia daqueles pensadores pertence hoje ao grupo das
linguas mortas, e o legado grego classico que tanto veio a influenciar a
cultura e o pensamento no “mundo ocidental” tem sido mediado
predominantemente por tradugdes: inicialmente para o latim e para o arabe e,
posteriormente, para as linguas indo-europeias modernas. Também a cultura
romanica (por sua vez, intensivamente influenciada pela grega antiga) e suas
instituicoes (especialmente as do Direito) constituem influéncia determinante
para a configuragdo atual do “nosso” Ocidente. No entanto, os diferentes
troncos linguisticos, assim como os diferentes ramos e as diferentes linguas
que deles derivam, instituem, em virtude do modo como, neles, as ideias se

organizam, realidades —por assim dizer— que |lhes sao proprias.

2.0 ramo germanico tem maior presenga na Europa continental e na Inglaterra: aleméo
alemanico e alemao austro-bavaro, inglés, holandés, luxemburgués, africaner (Africa do Sul
e Namibia) e idiche.

73 0 ramo celta (ou céltico) tem maior presenga na Franga e no Reino Unido: bret&o, cornico,
gaélico, galés, irlandés e manés.

74 O ramo latino (ou romanico) tem maior presencga originalmente na Europa meridional e no
norte da Africa, e atualmente na América Latina, no Canada, no Libano, na Africa ocidental e
austral: italiano, portugués, espanhol, francés e romeno (cada um deles apresenta ainda uma
diversidade de dialetos tanto na Italia quanto em Portugal, Espanha, Franga e Suiga).



175

Tudo isso vai dito aqui apenas para que atualizemos a recordacao de
que os fundamentos histéricos e culturais do mundo em que vivemos hoje
sdo, em grande parte, consequéncia de um processo de adaptagdo da
herangca da Grécia Classica e do helenismo roménico as “realidades” de
experiéncia possiveis em outros contextos que, conforme cada caso, diferem
em mais ou menos aspectos daquela realidade singular e propria em que
apareceram —i.e., foram produzidos— o0s conceitos que constituem
atualmente as bases do “mundo ocidental”. Assim, percebemos que tais
conceitos —constituintes fundamentais do nosso pensar atual— s&o
determinados por um “ambiente” intelectual que, ainda que extremamente
complexo em si mesmo, foi, na sua origem, limitado e constrangido pelos
recursos particulares de uma unica lingua (hoje morta) de um sub-ramo
(kemtum) do ramo indo-europeu do tronco das linguas flexionais. Na
atualidade, portanto, nosso pensar & determinado —ou pelo menos
intensivamente influenciado— nao tanto pelos conceitos “em si”, mas muito
mais pela adaptacdo desses conceitos a realidades —a procedimentos
operacionais do pensar— alheios a realidade originaria da sua producgao.

E notavel ainda que apenas um dos trés troncos linguisticos —o das
linguas flexionais— abarque, no ambito atual de suas conformagdes, linguas
tao diversas quanto, por exemplo, o arabe e o persa, o alemao, o holandés e
o inglés, o italiano, o espanhol, o francés e o portugués, o russo, o armeno, o0
persa e o sanscrito, além do grego. Isso, por si s, permite perceber o quanto
a “nossa’ experiéncia de pensar € ao mesmo tempo ampla e limitada; ampla
porque a variedade desses idiomas oferece muitas e diversificadas
possibilidades expressivas, e limitada porque, mesmo assim, por
diversificados que sejam, todos esses idiomas restringem-se a um s6 dos
trés troncos linguisticos existentes. Diante dessa percepgao, € bastante dificil
imaginar o que nos seria possivel pensar se tivéssemos acesso aos recursos
operacionais de inteleccdo que podem oferecer as matrizes de pensamento
relativas aos outros dois troncos linguisticos —o das linguas aglutinantes e o
das linguas isolantes. Assim, percebemos que 0 “nosso” mundo, o “mundo
ocidental”, como hoje se nos apresenta a percepcado, € decorrente da
hegemonia de um modo particular —e nao geral—, estrito —e nao

abrangente—, especifico —e n&do extensivo—, exclusivo —e n&o aberto— de
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pensar. Destarte’”®, tanto em termos de linguagem quanto de visdo de
mundo’®, talvez a maioria de ndés ndo esteja apta a vencer as normas e
determinagdes do sistema flexional/indo-europeu/kemtum/latino/portugués
(ou flexional/indo-europeu/kemtum/latino-germanico, quando muito), nem
tampouco a influéncia da ordem do mundo ocidental -capitalista
contemporaneo.

Em virtude de tudo isso € que ouso considerar que muitos dos termos
de forma latina, germéanica ou céltica que utilizamos na atualidade como
tradugéo de conceitos originarios da lingua grega antiga e que influenciam de
modo determinante o nosso pensar e as nossas formas-de-vida’’, ndo
deveriam ser compreendidos como “traducdes”. Nesse sentido que tenho
pensado, de maneira ainda incipiente, sobre as adaptacbes da realidade
representada por aquelas ideias antigas as nossas realidades atuais € que
poderiamos entender essa relacdo menos em termos de traducido e mais em
termos de metafora. Isso, na medida em que a realidade “logética” —por
assim dizer— ocasionada pela lingua grega antiga é tdo diversa da nossa
que nao parece apropriado pensar que, para o termo grego logos, por
exemplo, ha diferentes “tradugdes” como [1] légica, [2] palavra, [3] discurso,
[4] razdo, [5] pensamento logico-matematico, [6] principio ordenador, [7]
estrutura, [8] tratado, [9] estudo. Em casos como conceitos complexos que
orientam, como ja foi dito, nosso pensar e nossas formas-de-vida (como

logos, entre tantos outros), ndo ha, lamentavelmente, como admitir que as

75 O uso desta conjungao “antiquada”, “fora de moda”, que consiste numa espécie de
abreviagao de locugdes como “Desta arte” ou “De arte que”, € uma “piada interna”; uma
homenagem ao fildsofo Vilém Flusser, que, segundo consta, tinha predilecdo especial pelo
uso da expressao.

6 Do alemao Weltanschauung: “visdo de mundo”; “cosmovisdo”. 1. Concepgéo global, de
carater intuitivo e pré-tedrico, que um individuo ou uma comunidade formam de sua época,
de seu mundo, e da vida em geral. 2. Forma de considerar o mundo em seu sentido mais
geral, pressuposta por uma teoria ou por uma escola de pensamento, artistica ou politica.
(Japiassu; Marcondes, 1996)

7 Entre muitos outros, alguns como logos [légica, palavra ou discurso; raz&o ou pensamento
I6gico; principio ordenar ou estrutura; estudo ou tratado], ethos [ética ou moral; cultura ou
costume; carater ou identidade; autoridade ou credibilidade], pathos [emogéo, intensidade
emocional; paixao, sentimentos]; kronos, kairos, aion; poiesis [criagao, producéo,
transformacgao], physis [natureza, ordem natural; causa, esséncia), praxis [atividade ou acao],
tekhné [técnica ou arte; conhecimento pratico ou habilidade]; dynamis [poténcia ou
possibilidade; poder ou forga], érgon [trabalho, ato ou agao, fungéo, obra ou produto], télos
[finalidade, propdsito, realizagao, plenitude]; efnai [0 ser ou "existir" das formas eternas],
hyparxis [existéncia], ousia [substancia ou esséncia]; pdlis [cidade; comunidade politica,
social e cultural; assentamento urbano]; politikos [relativos aos assuntos publicos
relacionados ao governo e a governanca; diplomacia, estratégia, persuasao].
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“tradugdes” indicadas estariam para logos assim como ‘“lirio”, “rosa”, “cravo”,
“acucena”, “margarida”, “violeta”, “azaléa”, “manaca”, “geranio” ou “girassol”
estariam para anthos —palavra grega usada para referir as flores
independentemente do tipo especifico. As tradugdes que os especialistas
oferecem para logos, por exemplo, nado referem simplesmente tipos
diferentes de um mesmo “principio ordenador” (o sexto significado para logos
referido anteriormente), mas remetem a conceitos cujo significado pode
assumir sentidos bastante diversificados de acordo com a complexidade dos
eventuais contextos em que estiverem inseridos. E por isso que —volto a
dizer— eu gostaria de admitir, se me for concedida essa ‘licenga poética”,
que os termos dos quais nos utilizamos para referir os antigos conceitos
gregos podem se tornar tdo imprecisos que seria mais adequado designa-los
menos como “tradug¢des” e mais como metéaforas, ja que a palavra grega
metaphora [uetagopd] € formada pelos elementos linguisticos meta (“além”;

", W

“transcendente”) e pherein (“levar”; “transportar”). Seria, entdo, assim que se

tornaria possivel pensar que ideias como “trabalho”, “ato”, “acéo”, “fungao”,
‘obra” ou “produto”, sao atribuidas ao termo grego érgon, e palavras como
“fim”, “finalidade”, “propdsito”, “realizacdo” ou “plenitude”, atribuidas a télos,
seriam menos “traduc¢des” do que viagens conceituais propostas a partir da
diversidade de significados que os termos gregos assumem em funcao do
seu aparecimento nos textos em que originalmente se encontram.

Seja como for, quanto ao argumento desenvolvido no paragrafo
anterior, pode se dizer que pertence ao ambito da doxa [06&a], que se traduz
por “opiniao”, “crenga” ou “concepgao comum”. Para Platdo, a doxa
representava uma forma de conhecimento inferior, sujeita a ilusées e erros,
em contraste com o conhecimento racional e objetivo —episteme
[EmoTtAun]— alcangado, na concepgdo platdnica, pela contemplacdo das
ideias ou formas ideais. Aristételes, por outro lado, identificava na opinidao um
valor positivo na medida em que considerava que a doxa institui o comecgo do
conhecimento e que o comego, na busca pela verdade, € o mais importante
de todos os componentes do conhecimento (episteme).

No entanto, o argumento desenvolvido, entdo, no paragrafo
anteanterior, indica que o enfrentamento de questdes de semelhante ordem

sdo —pelo menos na perspectiva particular do autor deste estudo— bastante
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desafiadoras. Apesar disso, ainda que grandes obstaculos se nos
interponham, tentaremos, tanto quanto possivel, alcangar aquela dimensao
humana de ndés mesmos que esta sempre “para Ia” —isto é, ao mesmo
tempo aquém e além— do que é possivel dizer, ou seja, antes mesmo da
doxa, antes do comec¢o de qualquer caminhada em busca do conhecimento
(episteme) a que se refere Aristételes. Diz respeito, talvez, esse “antes de
tudo” ou “vazio originario” ou ainda, esse “nada”, a um lugar em que seja
possivel que estejamos abertos a todas as possibilidades de “jogo”, ja que a
similaridade entre a palavra latina ludus e a grega logos possa ser indicativo
de que a “razdo” em termos gregos nao estaria restrita a nogdes como a de
‘palavra”, “discurso” e “pensamento ordenador’, mas, na medida em que
ludus se refere a jogos tanto fisicos quanto mentais cuja experiéncia esta
relacionada ao prazer e a alegria de uma atividade “fratil”, &€ possivel propor,
talvez ndo tanto como “traducdo” mas como “metafora”, que “jogo” € outra
possivel “viagem conceitual” para esse antigo conceito —a ideia de logos.
Nesse sentido € que cabe defender a proposicdo de que o
conhecimento (episteme) néo se produz como consequéncia exclusiva dos
atos da razdo “légica”, matematica, ordenada. Nossa aposta € que uma
epistemologia somente se institui e se sustenta a partir —ou, no minimo,
junto a— uma heuristica —arte ou ciéncia da inven¢ao ou do descobrimento.
Derivada da exclamagédo “heureca” (em grego antigo, eUpnka, transl. héuréka:
acheil’), atribuida ao matematico grego Arquimedes (287-212 a.C.), a
heuristica corresponde, portanto, a processos de criagcdo, enquanto a
epistemologia corresponde a processos de produg¢ao. No entanto, separar as
duas dimensbes como instancias divergentes ou contraditérias pode

constituir um equivoco com sérias implicagdes éticas e politicas.

6.3. Arte e técnica: produzir ou criar?

“Isso” que é dado a nossa percepg¢ao constitui uma das dimensdes do
mundo. Tudo “isso” que ai ha, no entanto, € consequente ao trabalho, a obra
ou a ag¢ao humanas que, como procedimento, técnica ou arte, instituem, no

ambito da cultura e da tradicdo, tanto os bens quanto os “modelos de
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vivéncia”, os quais, por sua vez, configuram as nossas formas-de-vida. As
ideias de “arte” e “técnica” de que fazemos uso cotidianamente implicam uma
dificuldade conceitual fundamental a qual, de acordo com Vilém Flusser, tem
em sua origem um problema de tradugéo, ja que a palavra latina ars, referida
em nosso uso comum pelo termo traduzido por “arte”, ja era, por sua vez, a
traducgéo realizada pelos romanos da palavra grega tekhné [téxvn]. Ou seja,
“arte” e “técnica”, na sua origem, remetem ao mesmo conceito. Em busca de
uma compreensao mais objetiva dos sentidos (ou dos desvios de sentido)
que essa distingao orienta na nossa tradicao e, por consequéncia, nas teorias
que organizam O nosso pensar, é preciso dedicar atengédo também a outra
nog&o que, por sua vez, € anterior —por assim dizer— ao conceito de arte ou
técnica: trata-se da ideia representada pela palavra grega poiesis [TT0in0Ig],
que designa um processo de transmutagcéo de um objeto ideal a um sensivel.
Como tal, essa dindmica requer, portanto, e necessariamente, um processo
—seja esse processo de criagao, de produgdo, ou ambos. A propria pergunta
sobre a tradugao da palavra grega poiesis indaga a respeito de seu sentido.

De que se trata: “invengéo” ou “engenho”?

6.3.1. Poiesis, physis e praxis

A ideia de poiésis implica dois processos distintos: physis e praxis.
Enquanto physis, poiesis designa o aparecimento de algo a partir de uma
esséncia que a antecede. Assim, uma arvore aparece em consequéncia da
germinagao e do crescimento da semente que a origina. Nesse sentido, as
sementes de laranja dardo origem a laranjeiras, necessariamente, e em
hipétese alguma a limoeiros, pois a limoeiridade pode ser somente o que se
determina pela esséncia da semente de limédo, e jamais de laranja. Desse
modo, enquanto physis, a poiesis corresponde ao aparecimento de algo em
fungcao de uma determinacao prévia e irrefutavel, como é caracteristica dos
eventos de criagdo natural. Enquanto praxis, no entanto, a poiesis nao se
orienta por determinagbes naturais, mas por intervencdo humana. Nesse
sentido, também corresponde a ideia de passagem do ndo-ser ao ser, mas,

ao contrario do que ocorre em processos haturais, para que algo passe do
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nao-ser ao ser, € necessario que se estabeleca um processo de mediagao
que torne possivel essa passagem —essa revelagdo— em que algo que “néo
era”, finalmente apareca. Como ja foi dito, no caso da poiesis enquanto praxis,
esse aparecimento ndo € natural, pois nao existe nele uma “semente”
originaria, i.e., uma ordem irrefutavel que provém do passado, mas sim, ao
contrario, um desejo, i.e., um impulso destinatario que se dirige ao futuro. Ora,
€ possivel pensar que esse impulso ao futuro também consta da ordem
originaria da semente, mas, nesse caso, aquilo que sera revelado pela
poiesis esta previamente determinado pela physis. No caso da praxis, aquilo
que aparecera como consequéncia de um processo de revelagao € algo cujo
carater e cujo sentido tomarédo forma no proprio percurso de aparecimento,
ou seja, aquilo que determina o carater e sentido de um produto ou obra
artificial ou antinatural como o que decorre da poiesis enquanto praxis e néo
enquanto physis, vem —por assim dizer— do futuro; na praxis, portanto, o
produto ndo € previamente determinado, mas sim ulteriormente. Assim, a
ideia de poiesis como praxis corresponde essa passagem da condicdo do
nao-ser para o ser de qualquer coisa que necessite da intervencdo humana
para que, em decorréncia de um processo artificial e antinatural, se revele ao
ser quando colocada no mundo. No entanto, os meios que tornam essa
passagem possivel, i.e., os proprios atos que caracterizam a intervengao
artificial e antinatural que ocasiona aquela passagem da nao-existéncia a
existéncia de algo recebe, também na lingua grega antiga, o nome de tekhné
[téxvn]. Assim, praxis € o nome do processo artificial e antinatural de uma
poiesis, enquanto tekhné € o nome do conjunto de recursos —instrumentos,

procedimentos e matérias— por meio dos quais a praxis se realiza.

6.3.2. Ars e tekhné

Na atualidade, define-se comumente a palavra “técnica” como um
conjunto de procedimentos ligados a pratica de uma ciéncia ou de uma arte
no que tange a exceléncia da sua realizagao, o que, portanto, envolve nogdes
como as de meétodo, habilidade, competéncia, destreza, conhecimento e
experiéncia (no sentido de expertise). Assim, o termo “técnica” esta

relacionado, nos nossos dias, com aspectos relativos a produtividade. No
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entanto, afirma o professor Manuel Carneiro de Castro, essa acepg¢ao ndo é a
mais importante, pois tekhné refere-se, em primeiro lugar ao “[...] conhecer
por intuicdo da ex-periéncia (sic). Tal intuicdo gera um saber que provém de
um ver originario [...], aquele ver que antes de ser ja era. Para a experiéncia
grega ver é ser” (Castro, 2011, p. 319). Podemos associar a essa formulagéo
uma das descrigdes que elabora Martin Heidegger acerca da ideia de tekhné.
Heidegger informa que “[...] produzir, em grego, é tikto” (Heidegger, 2001, p.
318-3119), cuja raiz —tec— é comum a palavra tékhne, e, continuando, o
filésofo afirma que “Tekhné nao significa, para os gregos, nem arte nem
artesanato, mas um deixar-aparecer algo [...] dessa ou daquela maneira, no
ambito do que ja estd em vigor. Os gregos pensam a tekhné’é, o produzir, a
partir do deixar-aparecer” (Heidegger, 2001, p. 319). Pode parecer, de acordo
com a escolha de palavras de Heidegger (ou dos tradutores), que a tekhné
mantém algum tipo de relagédo com os processos de poiésis enquanto physis,
pois o texto se refere a um “deixar-aparecer”. Porém, na medida em que,
considerando os processos de poiésis enquanto praxis (processos artificiais e
antinaturais), a ideia tekhné indique os meios de intervengdo humana que
possibilitam o aparecimento de algo, isso estaria mais relacionado a
possibilitar —ou conduzir— o aparecimento do que a “deixar-aparecer”
propriamente. Essa compreensao, assim como outras que virdo a seguir —
bem entendido—, tem como base aquele “exercicio da duvida” mencionado
em sec¢des anteriores como parte da “atividade estudiosa”. Nesse sentido, o
que proponho € levantar algumas “suspeitas” com relagdo a tradicdo da
cultura de que participo no intuito ndo de descrever —e menos ainda
explicar— o que ja esta dito, mas sim de desenvolver algum pensamento a
partir do que esta dito, ou seja, de articular algum pensamento préprio nédo

sobre, mas a partir do nosso acervo cultural.

6.4. Algumas notas sobre uma (re)elaboragao do conceito de poiesis

Com o objetivo de alcangar uma compreensao relativa ao sentido da

ideia de poiésis no que concerne ao mundo humano, sera necessario

8 Grifo do autor.
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partirmos da analise de ainda outro conjunto sistémico, o qual é formado, na
origem, pelas palavras gregas dynamis, érgon e télos, que recebemos
traduzidas como “poténcia” —o primeiro termo—, “obra” —o segundo— e
“finalidade”, “objetivo”, “alvo” ou “destino” —o terceiro. No entanto,
considerando a complexidade da questao —a poiésis, isto €, o processo de
passagem do nao-ser ao ser—, nos parece adequado que os sentidos
atribuidos a esses termos sejam estudados em pormenor. Na nossa
perspectiva —adiantamos—, partimos da hipotese de que uma observagao
contextualizada ndo apenas do significado conceitual de poiésis mas do
processo em si que o conceito designa, pode orientar uma compreensao
diferente, cuja diferenga, embora sutil, permite uma nova compreensao dos
termos érgon e télos. Essa nova compreensao, portanto, opera uma sutil
modificagdo —€ o0 que procuraremos demonstrar— quanto ao carater do
conceito de poiésis. E essa alteragcao, por sua vez, podera —€ o que
esperamos— langar alguma luz sobre a questdo no sentido de orientar a
compreensao acerca do ponto inicial: como e por quais critérios compreender
a distingado entre ars e tekhné no contexto atual dos nossos modos de pensar
a teoria da arte —ou a teoria da técnica— pode contribuir para uma definicdo
atualizada do sentido da obra de arte de acordo com sua condi¢cédo
“conservadora” ou “renovadora” —conforme a classificacdo organizada por

Walter Benjamim’®— das experiéncias de veiculagdo/recepgdo dessas obras.

Dynamis, Ergon e Télos

Para Aristoteles, quando algo toma o curso de seu aparecimento, ou
seja, quando ativa o processo de passagem do estado de “poder ser” —
estado de dynamis ou “poténcia”— dando inicio a um devir, esse devir flui em
dois momentos: enérgeia e entelékeia. O primeiro termo é derivado de érgon,
cujo significado traduzido tem correspondido a “obra”, e o segundo é derivado

de télos, “algo a que se tende”. O caso, porém, € que tanto enérgeia quanto

7 Apesar de ser muito importante para o desenvolvimento do argumento apresentado no
presente estudo — e mesmo que a palavra ja tenha sido usada repetidas vezes —, o conceito
de “refuncionalizagao” elaborado por Walter Benjamim somente sera apresentado a leitura
em momento posterior. Essa opgao tem motivagcdes metodoldgicas que a pessoa que 1€ —
creio — compreendera oportunamente.
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entelékeia chegam a nés traduzidos como “ato”. Porém, embora, para
Aristételes, haja correspondéncia entre os termos, € possivel pensar que
possam designar (1) “atos” de natureza distinta —ou, pelo menos, de
qualidade distinta—, ou (2) dois diferentes momentos de um so6 ato.
Sobre a relacdo entre enérgeia e entelékeia, temos o texto original de
Aristoteles na Metafisica (10502 20-25) e sua correspondente transliteragéo.
To 0¢ €pyov TéAog, Kai Evépyeia 1O Epyov: OBev Kai 1O dvoua
Evépyeia €mmi 100 Epyou Aéyetal, 1O O ETTi TV QPETAV.
to gar érgon télos, hé dé enérgeia to érgon, dio kai tounoma
enérgeia légetai kata t6 érgon kai synteinei pros tén
entelékheian.

para o qual tivemos acesso a duas tradugdes:

[a]

A operacéo é fim e o ato é operacéo, por isso também o ato é
dito em relacdo com a operacdo e tende ao mesmo
significado de enteléquia. (Aristoteles, 2002)

b

,[A]obra (érgon) é um fim (télos), e o ato (enérgeia) é a obra
(érgon), dai que o nome ‘ato’ (enérgeia) se diz relativamente
a obra (érgon) e tende a perfeicdo (entelékheia). (Bellintani-
Ribeiro, 2019, p. 59)

Na primeira, parece haver uma relagéo de igualdade entre enérgeia e
entelékeia. Na segunda, por outro lado, como o autor da traducdo indica a
quais palavras gregas as nogdes remetem, €& possivel perceber mais
nitidamente as atribuicbes dos conceitos por semelhanca funcional, e nao
tanto como igualdade.

No entanto, a partir dessa observagao simples, de ponto de vista leigo,
0 que se verifica € que o uso do termo que deu origem a uma tradugdo na
forma do verbo “ser” como aparece na locucédo “A obra € um fim” pode nao
ter, naquele contexto, exatamente o mesmo significado que tem para nos, na
lingua portuguesa atual. Isso considero na medida em que Aristoteles se
refere especificamente a dindmica do movimento, a um processo, a um
caminho de passagem, a um percurso que vai “do ndo-ser ao ser’ de alguma
coisa, € o uso do verbo “ser” indicando alguma coisa que “é¢” induz a
percepcao dessa relacdo como algo “perfeito”, “completo”, “acabado”. Assim,
passo a operar com a hipétese da inadequagdo de uma tradugéo que iguala

—pelo uso da expressao verbal “é"— “obra” (érgon) e “fim” (télos).
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Vejamos novamente a passagem original no texto de Aristételes:

To 6¢ épyov TéAog, Kai évépyeia 10 Epyov- 6Bev Kai 1O bvoua évépyeia
&mmi To0 Epyou Aéyerai, 10 O¢ i THV GpeThVv.

Quanto a primeira parte da ideia, observamos que o primeiro tradutor,
ao optar por “operagdo” em detrimento de “obra”, como faz o segundo,
entende érgon como um devir, mas um devir que “¢” um fim (télos). Assim,
nas duas traducgdes, a relagcao entre érgon e télos é mediada pela ideia de

til

“ser”. “A operagao é fim” na primeira e “A obra é um fim” na segunda. No
entanto, “6¢” € uma particula conjuntiva usada para indicar transi¢do ou
contraste. Nesse sentido, podemos pensar que n&o necessariamente
deveriamos compreender que “érgon € télos”, mas sim que “érgon se dirije a
télos” ou que “érgon passa a télos”. A relagdo entre “ato” (enérgeia) e
‘operagao” ou “obra” (érgon) também é indicada, logo a seguir, no texto
original, de maneira eliptica, de modo que “enérgeia vai —ou dirige-se, ou
passa— a érgon’.

Quanto a segunda parte, percebemos ainda que os tradutores nao
deixam de considerar que Aristoteles descreve, na passagem em destaque, a
fungao, digamos, “gramatical” das palavras. O que é curioso é que cada
tradutor respeita esse recurso do autor em diferentes momentos.

Enquanto na primeira traducao a frase aparece na forma “enérgeia é
dito em relagdo com érgon”, na segunda tradugao aparece na forma “o nome
[grifo meu] enérgeia se diz relativamente a érgon”. Além disso, no trecho
posterior, na primeira tradugdo, a sequéncia aparece na forma “e tende ao
mesmo significado [grifo meu] de enteléquia (entelékheia)’, enquanto na
segunda, aparece na forma “e tende a perfeigao (entelékheia)’.

Assim, Aristoteles parece de fato indicar entre os termos a sua
relatividade intrinseca, ja que o primeiro termo, enérgeia (o “ato”), € o que se
diz relativamente a érgon (a “operagao” ou “obra”) e mantém com o segundo,
entelékheia (“perfeicdo”, na segunda tradugdo), talvez ndo o mesmo
significado, mas o mesmo “sentido”, isto €, a mesma funcdo operatéria. Quer
dizer, enérgeia (“ato”) teria, com relagdo a érgon (“operacao” ou “obra”), o
mesmo “valor’, digamos, légico-matematico, que entelékheia com relacdo a

”

télos (“perfeicdo” ou “objetivo”, “destino”, “fim”, “acabamento”). Nesses termos,
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se pode compreender, da mesma maneira, que o que ha, desde a dynamis
(“poténcia”) até o télos (“finalizagao”, “acabamento”) é um “movimento”, uma
‘passagem”. Nesse sentido, substituiriamos, na tradugéao, “ser” por “ir”.

Assim, teriamos: érgon (“obra”) “vai” ou “dirige-se” ou “passa” a télos
(“finalizacdo”), e enérgeia (“ato”) “vai” ou “dirige-se” ou “passa” a érgon
(“obra”), por isso o termo enérgeia (“ato”) € relativo a érgon (“obra”) no
mesmo sentido [na mesma direcao] que entelékheia é relativo a télos.

Nada disso eu adivinho ou invento, mas deduzo a partir de outra
passagem da Metafisica em que Aristételes, ao pretender demarcar o
conceito de poténcia, afirma que “o ato é o existir de algo, néo, porém, no
sentido em que dizemos ser em poténcia” (Metafisica, 1048a, 30-35). Em
seguida, como lembra o colega Anderson Macedo Rodrigues, em pesquisa
atualmente em andamento em nivel de mestrado, no mesmo trecho, o
estagirita diz a seguir que “[...] uma definicdo nem sempre é necessaria para
entender algo, momento em que cabe a intuicdo por analogia [...]” (Rodrigues,
2022). Assim, como foi dito, procuro deduzir a “minha tradugcdo” do trecho
mencionado a partir de outras passagens do proprio filésofo grego.

Entre alguns exemplos relativos a relagdo entre ato e poténcia
recolhidos por Anderson Rodrigues, esta este: “quem constréi esta para
quem pode construir, quem esta desperto para quem esta dormindo, quem vé
para quem esta de olhos fechados, mas tem a viséo”, que se desdobra da

seguinte maneira:

O homem que nao esta pensando, mas tem a capacidade de
pensar, € um pensador em poténcia (dynamis), mas s6 € um
pensador em ato (enérgeia) quando de fato esta pensando
[algo, uma obra pensamento (érgon)]. Do mesmo modo, o
olho que esta fechado pode ver em poténcia (dynamis), pois
basta que se abra para que veja em ato (enérgeia). (Santos,
2022)

De acordo com a elaboragdo de Aristoteles, a poténcia (dynamis) de
ver € indeterminada, pois, ao abrirem-se os olhos, pode-se ver qualquer coisa
—a depender, evidentemente, daquilo que estiver diante da pessoa que vé.
O ato (enérgeia) de ver —a agao realizada pelo olho quando, ao abrir-se,
deixa de ndo-ver— € um movimento orientado pelo principio que possibilita a

aparicdo de algo a percepcédo, mas que ainda € —esse algo que se vé—
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passivel de mudanga (principio mutavel; principio de mutagéo), como no caso
da aparente transformacgao causada em dado objeto pela alteragao da luz no
decorrer de um dia ou a alteracéo da distancia ou da perspectiva em relagao
aquilo que esta “em visao”. A “visdo” de algo —ou “ato” (enérgeia) de ver—
no caso em questdo, concerne, portanto, a um “movimento de ver’ que nao
“é¢” algo em si, mas pode mudar continuamente. Contra isso —contra a perda
de um momento determinado da percepc¢ao de algo que € visto—, aquele que
vé tem ainda a possibilidade de fixar um ponto da trajetéria processual da
“visdo” que constantemente flui sobre 0 mundo. Nesse sentido, temos como
que um “segundo nivel de poténcia”, pois, se na plena poténcia, na dynamis,
QUALQUER COISA poderia ser vista (ndo se sabe o que até o momento em que
os olhos se abram), nesse segundo momento, na enérgeia, MUITA COISA pode
ser vista (muitos elementos no campo de visdo, em muitas condi¢des
diferentes, sob muitos angulos diferentes: tudo o que estiver diante dos olhos
abertos), assim, sera preciso (se desejavel) escolher, isto €, determinar um
UNICO modo de ver aquilo que é visto, ou seja, especificar, de maneira precisa
e definida, qual sera a érgon, a “visdo” daquele determinado olhar. Uma vez
determinada a “visdo” (o foco, as condigbes, o angulo, etc.), mesmo isso
pode nao ser suficiente (certamente nao sera) para reter a imagem percebida
enquanto tal, pois o tempo passa, as circunstancias mudam e os objetos se
deterioram. Sendo assim, alcangamos outro nivel de poténcia, de dynamis,
em que quem vé pode —isto é, tem poténcia para fazer, ou seja, para “criar”
ou “produzir’— uma visao perene, ainda que subsidiaria, daquilo que é visto.
Com este propodsito em vista, aquele que tem uma “visdo” —érgon— pode
fazer uso de um aparato (meios, instrumentos, procedimentos) para “recriar”
0 que esteja “em visdo” de modo a que seja vencida a circunstancialidade da
visdo a fim de que seja conservada permanentemente, ou, pelo menos, de
modo mais duradouro que a “visdo” efetiva. Esse uso de um aparato com o
objetivo de produzir a fixagdo de determinada “visdo”, érgon, corresponde,
entdo, a um movimento que vai de aquilo-que-é-visto até a sua fixagao, seu
“fim”, ou “finalizagdo”, ou “destino”, “acabamento” ou “perfei¢gdo”, ou seja, seu
télos. Assim, tal movimento de fixagao se designa, por correspondéncia, pelo
termo entelékheia —ou seja, o processo de “télosificagao”. De acordo com

esses critérios, portanto, como vimos, enérgeia esta para érgon como
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entelékheia esta para télos, ou, em outras palavras, a atualizacdo do “poder-
ver’ em geral (enérgeia) pode ocasionar uma “visdo” especifica (érgon)
enquanto o “poder-produzir” em geral (entelékheia) pode ocasionar um
“produto” especifico (télos).

Compreende-se a opgao de Bellintani-Ribeiro por “[...] marcar sempre
“ato” diante quer de enérgeia quer de entelékheia, seguido do termo grego
respectivo entre parénteses”, que parece legitima. No entanto, em virtude dos
critérios especificos pertinentes ao contexto do presente estudo, torna-se
necessaria a observacdao desses dados que, para seus fins, o tradutor
considera de menor importancia.

Isto posto, podemos compreender os elementos desse sistema por

meio da elaborag&o do esquema apresentado a seguir.

Olho fechado “Poder-ver” Poténcia (dynamis)

Olho aberto “Ato de ver” (atualizagdo | Ato (enérgeia)
do “poder-ver”); a
realizacao indeterminada
da possibilidade de ver

“alguma coisa”

Visao Aquilo que Obra ou Operacéao
especificamente o “ver” (érgon)

ocasiona; a percepgao
daquele “algo” particular
que é visto e que se

estabelece como “projeto”

L]

Aparato A “forca”, “meio” ou “uso Entelékheia
instrumental” que permite
(Pincéis, tintas, tela) o a O i P

a fixagdo de uma “Visao

(érgon) particular

Produto ou “obra de arte” em | Resultado, por meio do Télos
forma final uso de Aparato, do

processo de fixacdo da
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“Visao”

A partir da organizagdo dos elementos dynamis, enérgeia, érgon,
entelékheia e télos como apresentada no esquema anterior, voltamos ao

texto de Aristoteles formulando, entdo, a traducao sugerida:

Uma obra [ou operagao] (érgon) vai [ou
dirige-se, ou passa] a uma finalizagdo [ou
destino] (télos), e um ato (enérgeia) vai [ou
dirige-se, ou passa] a uma obra [ou operagao]
(érgon), por isso o termo “ato” (enérgeia) é
relativo a obra [ou operagdo] (érgon) no
mesmo sentido em que um processo
produtivo ou criativo (entelékheia) vai [ou
dirige-se, ou passa] a um produto ou criagao
(télos).

A partir dessa perspectiva, entendemos que “visdo” —algo definido
que é visto; nesse sentido, obra (érgon)— pode ser algo que alguém, em
dado momento da sua trajetdria dindmica de vida, de fato se encontra vendo
(enérgeia) —uma paisagem, uma pessoa— e que, se for “artista” —ou
“técnico” ou “produtor’—, podera operar, realizar por meio de uma acao
“técnica” (tékhne) um processo produtivo (entelékheia) que se dirige a
transformacao do produto daquilo que é visto em um produto objetual ou obra
de arte (télos).

Tudo isso —sobre a traducdo de dynamis, enérgeia, érgon,
entelékheia e télos— para, entdo, chegar a nossa questao de interesse: no
contexto deste estudo, recorremos a observagao de um “caso” de producéo
de obra de arte cujo procedimento constitui exemplo privilegiado para uma
compreensao acerca da dimensao da natalidade no estudo, bem como na
arte, evidentemente. Além desse caso exemplar, serdo mencionados, ainda
que de modo sumario, outros casos representativos de processos de
‘refuncionalizagao” (conforme Benjamin) de aparatos (aparelhos de produgéo;
entelékheia) e de obras (télos). Essa selegado de exemplos teve como critério
a percepgao de que, a partir das “suas” linguagens operatérias (a cena, o

texto, a pintura, a escultura, efc.), os artistas operadores desses processos
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de refuncionalizacdo puderam dispor de seus recursos produtivos de maneira
a desativar as normas dos regimes discursivos das linguagens, entendendo
tais normas como “fic¢gdes” estabelecidas pela tradicéo, isto é, entendendo as
‘normas de wuso” dos diferentes regimes discursivos como falsas
“naturalizagbes”. Agora, porém, ja & possivel indicar®® com precisdo que, no
que concerne aos processos de refuncionalizacdo dos casos em questdo a
que sempre fiz referéncia como “alguns casos especificos”, a especificidade
em causa diz respeito, em grande medida, as caracteristicas relativas ao
télos das obras selecionadas, ou seja, aos atributos da configuragao “final”
daquelas obras de arte, a seu “acabamento”. Na maior parte dos casos
(talvez em todos), o télos, isto €, o resultado formal, por assim dizer, escapa
aos limites de “‘um fim em si” justamente em virtude de que, como
decorréncia de um “jogo livre” que o artista desenvolveu a partir de usos
‘refuncionalizados” dos elementos de “sintaxe” do regime discursivo que
orienta a arte em que ele opera, o “fim”, o “produto acabado” de seu processo
produtivo/criativo, € também, por sua vez, algo que é “dado para jogo” (para
usar a expressao de Jorge Larrosa), ou seja, mesmo o “produto final”, a “obra
acabada’, ndo assume uma “forma final” sendo em consequéncia dos usos
(da leitura, do manuseio, do posicionamento, da interlocucéo) realizados por
parte do “fruidor” da obra. Nesse sentido, os conhecimentos mobilizados
pelos artistas com relacdo a tradicdo das linguagens operatorias de que
fazem uso sao refuncionalizados e d&ao origem a sistemas novos. Ou seja, —
dito sumariamente em outros termos—, a refuncionalizagao da epistemologia
ocasiona a heuristica.

Veremos, entdo, no capitulo subsequente, como cada um desses
casos de obras de arte cujo télos se mantém indeterminado se realiza. Essas
realizacdes ja sao, entao, por definicdo, refuncionalizagdes em si mesmas, na
medida em que, como vimos, um ftélos & a determinagdo produtiva
(entelékheia) de uma ideia, de uma “visdo” que se configura, para além dela,
como um projeto (érgon). Assim, a existéncia de um télos (fixagdo, destino,
finalizagdo, acabamento) como objeto que se constitui enquanto chave de

abertura para a experiéncia da indeterminagdo —como € o caso das obras

80 E possivel indicar com precisdo porque agora a leitora e o leitor j4 compartilhar das
referéncias necessarias a devida compreenscao dessa indicagao.
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em questao— implica contradicdo, e é esse tipo especial de contradicao —as
obras de télos indeterminado, aberto— que merecera nossa atencao.

Antes de chegarmos a observacgéo dos casos referidos, no entanto, é
necessario observar ainda mais uma dimensao da complexa estrutura que
caracteriza os produtos —os bens— do mundo humano (procedimentos,
saberes, obras, formas-de-vida), pois essa dimensao €, consequentemente,
reguladora dos processos produtivos (praxis) e, portanto, das dinamicas que
os tornam possiveis (tékhne).

6.5. Modelo, regime, projeto

Um “modelo”, como descreve Vilém Flusser (Praga, 1920 — Praga,
1991), é um modo de pensar que orienta formas-de-vida, padrdes culturais,
comportamentos éticos, opcdes estéticas e agdes politicas. De modo a definir
o conceito, o filésofo contrasta, como exemplo, dois diferentes modelos
referentes aos fatores de condicionamento da humanidade: o modelo de
Darwin e o de Lamarck. Flusser demonstra o contraste entre as visdes de

mundo decorrentes de cada modelo da seguinte maneira:

Uma das contendas mais sangrentas dos séculos 19 e 20 se
trava sobre fundo pretensamente cientifico: serd& o homem
sobretudo condicionado por fatores hereditarios, ou por
fatores adquiridos? A “direita” acentua os fatores hereditarios,
a “esquerda”, os adquiridos. Por certo: tal questionamento é
ideolodgico, e visa encobrir os motivos reais da contenda. Os
defensores da hereditariedade visam preservar o status quo,
e acentuar os fatores hereditarios por terem sido eles, até
recentemente, inacessiveis para a acdo modificadora. Os
“hereditaristas” sao, na realidade, reacionarios por motivos
econdmico-socio-culturais, e os “ambientalistas” sdo, na
realidade, engajados na modificacdo da sociedade. (Flusser,
s/d)

A analise de Flusser acerca da “apropriacéo ideoldgica” dos modelos
de compreensdo da espécie humana é, por certo, muito instigante e
perspicaz, mas sera necessario abrir mao de dar a ela atengdo mais
demorada em virtude do tema a que nos dedicamos no escopo do presente
estudo. Bastara, para o momento, perceber que, segundo o autor, um

‘modelo” constitui uma espécie de guia, de mapa, para que orientemos as
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nossas acbes politicas, as nossas condutas éticas e as nossas opcoes

estéticas.

E possivel distinguir outro contraste entre modelos a partir da ideia de
que, para a organizagdao coletiva de grupamentos humanos, haja
necessidade de governo. Essa ideia, a ideia de “governo”, contrasta com a
ideia de que ndo haja necessidade de governo; esse modelo —o que nao
requer “governo™— se define pelo nome de “anarquia” (do grego anarché,
palavra formada a partir do prefixo av-, transliterado an-, "sem" + &pxn,
transliterado arché, "soberania, reino, magistratura"). Assim, a monarquia
(governo de um s0), a aristocracia (governo “de poucos” ou “dos melhores”) e
a democracia (governo “do povo”), sdo exemplos de “regimes” do “modelo”
chamado “governo”. No entanto, cada diferente regime, embora possibilite a
realizacdo do modelo em que se sustenta, articula-se em decorréncia de
procedimentos e valores determinados que Ihes séo individualmente proprios
e, em muitos casos, incompativeis com outros regimes. Da mesma maneira,
a ideia de que haja, entre os seres humanos, relagbes como as que se
determinam pelo “modelo” que denominamos “familia”, pode configurar, de
acordo com regras e critérios convencionalmente estabelecidos, diferentes
‘regimes” do modelo “familia”. Assim como concebemos tal modelo
organizado por critérios consanguineos, poderiamos conceber diferentes
critérios para o estabelecimento de outros “regimes” derivados do modelo.
Por exemplo: poderiam pertencer a mesma “familia” as pessoas que
tivessem o mesmo tipo sanguineo: haveria, assim, a grande familia do tipo
sanguineo A positivo e a do A negativo, a do B positivo e a do B negativo, e
assim por diante; poderia haver um regime de familia organizado pelo critério
do dia de nascimento, desse modo, seriam “primos”, todas as pessoas
nascidas no dia dois de fevereiro, por exemplo, assim como em qualquer dia
do ano; ou poderiam ser considerados como pertencentes a mesma familia
os moradores de cada quarteirdao de uma cidade. A “linguagem” pode
também ser compreendida como um “modelo” e os diversos idiomas falados
no mundo configuram-se, entdo, como diferentes “regimes” de linguagem
verbal, assim como também s&o “regimes” de linguagem né&o-verbal

linguagens artisticas como a pintura, a escultura, a musica, a danga et cetera.



192

Vilém Flusser desenvolve a nogao de “programa” como equivalente as
dindmicas operativas de um regime. Relativamente ao “modelo” de “governo”,
por exemplo, o “regime” chamado” democracia” pode operar por intermédio
de diferentes “programas”. Nesse sentido, o “presidencialismo” e o
“parlamentarismo” sdo “programas” distintos. No ambito da linguagem, vimos
anteriormente as relagdes entre “a linguagem” —a poténcia humana da
articulagdo de discurso— e os diferentes troncos linguisticos (flexional,
isolante e aglutinante), e entre os troncos linguisticos e seus idiomas
derivados. E possivel inferir entre tais niveis uma funcdo analoga a relacéo
modelo/regime/programa; nesse sentido, as linguas latinas (entre outras)
seriam “programas” do “regime” do tronco flexional, pertencente, por sua vez,
ao “modelo” chamado “linguagem idiomatica”. Como “modelo” que oriente as
relagdes fisicas de convivéncia humana, podemos pensar na ideia de
‘cidade” em sentido amplo. Nesse sentido amplo, poderiamos compreender
como “cidade” tanto Belo Horizonte quanto uma aldeia indigena. Nesse caso,
o0 “modelo” que chamariamos “compartilhar o lugar em que se vive” —ou
‘cidade”™— se vé articulado tanto pelo “regime” chamado “aglomeracgéo
urbana” quanto pelo chamado “aldeia indigena”. No regime “ocidental” de
‘cidade”, o “urbanismo” configura um “programa”. Quando, numa cidade
como Belo Horizonte, por exemplo, frequentamos os espagos de mobilidade,
sabemos de imediato —uma vez iniciados nessa cultura— por onde circulam
os pedestres e por onde circulam os automdveis, sabemos onde, como e
quando os pedestres devem atravessar uma avenida e onde, como e quando
os automéveis devem ser estacionados; reconhecemos, pelas formas
arquitetdnicas, quais edificios sao destinados a moradia, quais s&o
destinados ao trabalho, quais sdo destinados a praticas religiosas e quais ao
atendimento a saude, ao consumo ou ao entretenimento, por exemplo. Nesse
sentido, as normas de comportamento e de circulagdo pela cidade estao
estabelecidas por determinadas regras e critérios; séo, portanto, “programas”.

Estabelecidos os conceitos de “modelo”, “regime” e “programa’,
examinemos a nogado de “projeto”. Um projeto, como descreve Flusser,
articula-se como um processo narrativo —que ele exemplifica por meio da
descricdo do design do projeto “tiro ao alvo”. Nesse projeto, temos, na fase

inicial, uma arma carregada com um projétil. O projétil pode ser disparado por
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um agente qualquer —no caso, o “atirador”— que pode ou nao ser o autor do
projeto ou um simples manipulador —o “programador” ou um “funcionario”,
na terminologia de Flusser. Na fase inicial-intermediaria, o projétil atravessa
uma trajetoria determinada em diregdo a um objetivo —o alvo. Em fase
intermediaria-final, o projétil atinge o alvo, impondo o impacto desejado. E na
fase final, o impacto ocasiona uma repercussao: se o alvo estiver situado
numa competicdo, uma nota sera atribuida ao tiro conforme seu grau de
precisao, se o alvo for uma pessoa, ela sofrera ferimento e, no limite, morrera.

Vimos anteriormente que a poiesis —a passagem do “ndo-ser” ao
‘ser"— pode indicar tanto um projeto completo quanto os diferentes
momentos do percurso de realizagdo do projeto. No caso do projeto “tiro ao
alvo”, o conjunto que envolve um atirador e uma arma carregada € uma
‘poténcia” (dynamis) —que tanto pode “nao-ser” quanto pode “ser” atualizada
na forma do disparo. O gesto do disparo (0o olho que mira e dedo o que
aperta o gatilho) é “ato” originario (enérgeia), e o projétil langado numa
diregcdo é “obra” (érgon). No momento em que se realiza como tal, essa
‘obra” —o tiro langado— atualiza-se como um segundo nivel de “poténcia”
(dynamis novamente) na medida em que tanto pode “n&o-ser’ quanto pode
“ser” atualizado em consonancia com sua finalidade —atingir um alvo—, mas,
a partir dessa atualizagao enquanto “poténcia” (dynamis), o “ato” assume
entdo carater destinatario, de modo que seu nome grego varia, assim, para
entelékheia, cuja tradugdo poderia ser algo como “ato-destinatario”.
Consequentemente, na medida em que conclua seu destino em acordo com
o planejamento inicial, atingindo o alvo, esse movimento operatério (obra;
operagao) —o tiro— e, enquanto tem alterada a sua posi¢cao nessa rede de
relagbdes de forga —o “projeto”— e passa a integrar o conjunto que envolve [a]
o projétil, [b] o préprio alvo e [c] o impacto decorrente desse encontro, recebe
0 nome grego de télos, e, a0 mesmo tempo, se atualiza enquanto “obra”
(érgon), na medida em que se estabelece como a realizagdo final da
‘poténcia” (dynamis) de “ser” ou de “ndo-ser” um tiro que atinge o alvo a que
se destina produzindo, finalmente, um resultado esperado: uma medalha ou
um morto. Nessa perspectiva, o projétil disparado seria a “obra-inicial” (érgon),
relacionada ao “ato originario” (enérgeia), e o alvo atingido —desdobramento

da “obra-inicial”’, o projétil disparado— seria a “obra-final” (télos), relacionada
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ao “ato destinatario” (entelékheia) —o tiro rumo ao alvo. Um evento real de
“tiro ao alvo” é, portanto, uma poiesis, isto é, a realizagdo de um “projeto”
poético (ou poiético) —ou seja, um percurso de passagem do “ndo-ser” ao
“ser"— cujo atributo final tende a configurar-se como uma “fixagao”: nesse
sentido, se o “projeto” for um atentado a vida de alguém, uma vez bem-
sucedido, o alvo tende a “fixar-se” permanentemente, quer dizer, o alvo tende
a morte. Assim sendo, trata-se de um “projeto” cujo estatuto final de “obra-
final” (érgon-final) é caracterizado por um télos fixo.

Mas —podera perguntar-se a pessoa que |é— nao seria uma
redundancia a elaboragao da expressao “télos fixo”? Pois a resposta a essa
pergunta € que, em varios casos da arte moderna e contemporanea, nao.
Nesses periodos, artistas passaram a questionar os modelos de “projeto”
historica e culturalmente estabelecidos, modificando seus “procedimentos
produtivos”, suas poéticas (poiesis), de modo a promover uma diversidade de
maneiras de desconfigurar os “programas” —isto €, os regimes discursivos
das variadas linguagens artisticas— previamente estabelecidos. Nesse
sentido, valores até entdo tidos como indissociaveis dos procedimentos
artisticos e das obras de arte sdo desativados, e essa desativagado tem a ver
com o fato de que as habilidades técnicas que os artistas passam a exigir de
si mesmos nao mais concernem aos usos instrumentais (teleoldgicos) que
concorrem para a realizagdo eficiente e eficaz de “projetos” culturalmente
estabelecidos —como a pintura ou literatura, repetimos—, mas concernem,
iSso sim, a pensar e atuar sobre os “programas” que articulam tais “projetos”
—i.e., as habilidades técnicas passam a constituir-se como habilidades de
‘programador” e ndo de “funcionario”. Em outras palavras, os artistas passam
pretender o desenvolvimento de habilidades técnicas adequadas nao a
realizacao de “projetos”, mas ao desenvolvimento dos “programas”, a

articulacédo dos “regimes” e a concepgao dos “modelos”.

6.6. Aparelho de Producgao, Regime Discursivo, Programa

As nocodes de realidade e ficgdo se produzem social e culturalmente
por meio de procedimentos, seja no campo hibrido das letras e das ciéncias

humanas —constituido, esse campo, numa perspectiva ampliada, por
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disciplinas como a filosofia, a histéria, a sociologia, a educacédo e as artes
(incluidas nessa ultima categoria a literatura em prosa, verso e drama; o
desenho, a pintura, a gravura e a escultura; o teatro, a dangca e a
performance art; o design e a cenografia; a fotografia; o cinema; a arquitetura;
a musica; o jornalismo e a publicidade)— seja no campo de outras ciéncias,
como as naturais, as exatas e as médicas. Trata-se, sem duvida, de um
espectro bastante amplo —abarca, possivelmente, tudo— que reune num
unico conjunto todos os ramos de atividade com seus mais diversos
processos de producdo de conhecimento na medida em que se considera a
concepcao de que todos eles se estabelecem sobre o mesmo fundamento:
em ultima instancia, todos se constituem como artes de escrita, leitura e

recepcdo. Todas as artes —no sentido amplo do termo®'— se constituem por

81 Conforme Stéphane Vinolo, Jacques Ranciére (apud Vinolo, 2020) elabora uma “grande
histéria da arte” dividida em trés formulagdes conceituais (que tém origem histdrica, por certo,
mas cuja énfase esta no conceito, uma vez que a teoria transcende o momento histérico da
sua elaboracgéo), as quais ele denomina “regimes”. De acordo com Ranciére, portanto, s&o
trés os Regimes de compreensao da arte: o Etico (platénico), o Representativo (aristotélico)
e o Estético (kantiano). Na acepcgéo platdnica, as artes ndo teriam, conforme Ranciére, uma
existéncia propria, mas estariam sempre necessariamente conectadas a acontecimentos
sociais (religiosos, rituais, cerimoniais, festivos) em que tivessem uma fungdo. Essa
integracdo social das artes a vida cotidiana torna-se bastante nitida no exemplo elaborado
por Augusto Boal, pertinente neste momento:

Criar cavalos € uma arte; também o é a arte do ferreiro; estas duas artes,
conjuntamente com a do homem que prepara artefatos de couro, e outras
mais, constituem a arte maior da equitagdo. Esta arte, por sua vez, em
companhia de outras como a arte da topografia, a arte da estratégia, etc.,
constituem a arte da guerra. E assim sucessivamente: sempre um conjunto
de artes afins se constitui em uma arte maior, mais ampla e mais complexa.
(Boal, 1980, p. 16)

Essa definigdo € a que corresponde a nossa expresséo “sentido amplo do termo”, em que a
ideia de “arte” se define —como no Regime Etico a que se refere Ranciére— em fungado da
sua insercao na vida cotidiana. De acordo com a classificagdo de Ranciére, o que caracteriza
as obras (hoje designadas por nés como “obras-de-arte”) ndo & seu carater estético, mas o
papel que exercem na experiéncia e na vivéncia individual e coletiva com relagao a vida
publica e ao mundo comum enquanto locus de constituicdo de valores morais, costumes e
comportamentos, i.e., tem relagédo principalmente com a instituicdo das formas-de-vida. No
Regime Poético —ou Representativo— desenvolve-se uma dimensdo mais vinculada a
experiéncia da racionalidade nos processos de constituicdo da “obra-de-arte” (ainda aqui o
uso do termo seria anacrénico). Nesse Regime Representativo, em que a arte é valorizada
por sua capacidade de representar o mundo, a énfase esta na habilidade do artista em
retratar a realidade ou expressar ideias e emogbes através de formas e imagens. Nesse
regime, a arte € compreendida como meio de representagdo da realidade que exprime
conceitos abstratos por intermédio de formas simbdlicas. No modelo Estético, a obra de arte
é valorizada por sua autonomia em relagdo a qualquer fungdo moral, politica ou
representativa e por sua capacidade de provocar uma experiéncia estética no espectador. A
énfase esta na apreciagao das qualidades estéticas da obra especificamente com relagao
aos critérios técnicos de realizagcdo —como forma, cor, textura, composi¢ao, entre outros— e
na funcdo atribuida a obra-de-arte referente a sua capacidade de proporcionar prazer
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intermédio de uma relagdo de integracdo dindmica entre estética e
funcionalidade: matéria e forma sao sempre articuladas de maneira
inseparavel e o resultado que se produz em decorréncia dessa articulagao
constitui seu sentido como motor de narratividade. Assim é que se
compreende o quanto qualquer produto de qualquer arte ou técnica
manifesta-se necessariamente como uma escritura: mesmo as experiéncias
mais puramente estéticas, no sentido estrito do termo —como um mergulho
na agua, por exemplo—, converte-se em narrativa para o fruidor da
experiéncia —no caso, o mergulhador— os dados brutos colhidos pelos
sentidos. E isso que faz com que toda experiéncia, seja de que natureza for,
converta-se inevitavelmente em um tipo de texto a ser “escrito” e “lido” em
fungcdo do repertério conceitual de quem “escreve” —as aspas indicam
sentido amplo—, ou de quem produz um objeto cultural e de quem “é&” —
sempre em sentido amplo— ou percebe o “texto” produzido. Todos os
produtos de qualquer arte ou ciéncia (se € que alguma diferenga existe) sao
constituidos pela integragdo entre o discurso que deles advém e os seus
préprios regimes discursivos. Uma questdo central, no entanto, diz respeito
ao fato de que as possibilidades discursivas —os pensaveis— sdo somente
possiveis, concebiveis, em funcdo da sua relagcdo com os aparelhos
produtivos em que se constituem.

A ideia de que um regime discursivo determina qualquer discurso
produzido a partir dele®? nos da a perceber que qualquer discurso pode ser
compreendido como um fato transitério, possivel apenas como decorréncia
de referéncias prévias, sempre constituidas pelo proprio regime discursivo
que determina os discursos. Um exemplo disso também nos é dado por
Flusser quando ele apresenta um dos aspectos de seu estudo em Lingua e
realidade. Nesse livro, entre outras analises, o filésofo demonstra que o ser
humano —zodn logikén, na definigao de Aristételes (1985; 1988)—, enquanto

ser que se constitui como tal apenas na medida em que vive com linguagem

estético e estimular a contemplagédo desinteressada, concernente a experiéncia estética em
si mesma, ao envolvimento sensorial e intelectual do espectador com a obra de arte e, acima
de tudo, ao desenvolvimento do “gosto”, com relagdo ao espectador, e a apreciacdo do
“génio”, com relagdo ao desempenho artistico do produtor. Quanto a sistematizacdo de
Ranciére, ha que se destacar o fato de que o autor afirma que esses regimes de identificagao
nao sao excludentes entre si e podem coexistir em diferentes contextos histéricos e
perspectivas de analise.

82 Essa ideia n&o é nova: Michel Foucault aborda a questdo em Microfisica do poder.
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—ou, ainda antes, que se constitui como tal justamente por sua
insercao/imersao na linguagem—, tem, como possibilidades de expressao do
pensamento, como ja vimos, apenas os trés sistemas linguisticos conhecidos:
as linguas flexionais, as aglutinantes e as isolantes. Todos os idiomas
conhecidos, como informa Flusser, pertencem necessariamente, como ja
vimos, a um desses troncos linguisticos®. Assim, cada um dos padrées
particulares do sistema de cada tronco linguistico pode se manifestar de
acordo com determinadas variagcbes em diferentes linguas, as quais,
necessariamente, integram um dos trés troncos linguisticos fundamentais.
Por essa razéao, portanto, cada um dos troncos existentes pode ser concebido
como um modelo e cada uma das linguas existentes pode ser compreendida,
como ja foi dito, como um programa discursivo autbnomo, embora estabeleca
relacdes de continuidade ou descontinuidade com outras linguas. A partir
dessa definicao, Flusser demonstra que, dado seu pertencimento a diferentes
troncos linguisticos, sdo as linguas que orientam o pensar humano de acordo
com diferentes padrbes. Ou seja, as possibilidades de compreensdo da
realidade do mundo e a articulagdo inteligivel dessa compreensao
organizam-se diferentemente conforme o padrdo linguistico. Flusser
demonstra sua proposicdo por meio de um exemplo de variagdo de uma
expressao idiomatica em trés linguas dentro de um so tronco —o das linguas
flexionais. A fim de demonstrar o argumento, vale expor aqui, ainda que um
pouco demoradamente, o exemplo oferecido pelo autor.

Flusser toma como exemplo a possibilidade de tradugao da particula
de lingua portuguesa “vou” para a locugdo de lingua inglesa “I go” e
questiona a si mesmo acerca da legitimidade de afirmar que uma expresséao
€ traducdo da outra. No sentido de lidar com essa duvida, o filésofo
determina, no caso em questao, a existéncia de trés conjuntos de experiéncia
que se interrelacionam: “[...] um conjunto chamado lingua portuguesa, outro
conjunto chamado lingua inglesa, e um terceiro conjunto chamado realidade

dos dados brutos” (Flusser, 2007, p. 62). De acordo com seu argumento,

83 Recapitulamos alguns exemplos: entre as linguas flexionais encontram-se o latim, o
italiano, o francés, o espanhol, o portugués, o aleméao, o inglés, o russo, entre outras; entre
as linguas isolantes, encontram-se o0 mandarim, o chinés, o vietnamita, o tailandés, o
cantonés, o tibetano, entre outras; e entre as linguas aglutinantes encontram-se o japonés, o
turco, o hungaro e o basco, entre outras.
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tanto o conjunto da lingua inglesa quanto o da portuguesa sao constituidos
de simbolos referentes aos dados do conjunto que ele designa como
‘realidade dos dados brutos”. Assim, ao dado bruto correspondente a, por
exemplo, mudar-se de um ponto no espago para outro —i.e., mudancga essa
relativa a acao de “ir'— Flusser relaciona a expresséo portuguesa “vou” e a
inglesa “l go” e, nesse primeiro momento, sugere que a traducdo seja
legitima. No entanto, o autor afirma a necessidade de examinar os aspectos
que caracterizam os “conjuntos” de cada lingua. Ele afirma que, no caso dos
idiomas portugués e inglés, “[..] ambos consistem de palavras
hierarquicamente organizadas e sdo governados por regras de combinagao
de palavras” (ldem) e, na medida em que as regras de cada um sao
relativamente parecidas e, portanto, na medida em que as regras que
estipulam, nos dois idiomas, as formas “vou” e “I go” conferem-lhes lugares
hierarquicos similares, entdo “[...] o papel, isto é, o significado, da frase vou
dentro do sistema portugués, é, portanto, semelhante ao papel, ao significado
da frase | go dentro do sistema inglés”. Flusser considera, assim, que a
traducgédo é “[...] aproximadamente legitima”.

O filésofo tcheco prossegue o desenvolvimento da questdo e, assim,
passa a revelar um pouco mais sobre a profundidade do problema, indicando
que os dois mundos, as duas realidades que ambos os “conjuntos”
configuram sdo percebidas de maneira mais imediata a partir do momento
que se amplia a frase. “Vou estudar ndo pode ser traduzido por / go learn. O
significado de vou néo é, portanto, idéntico ao significado de / go” (Flusser,
2007, p. 62). Flusser lembra a fungdo de verbo auxiliar que “vou” tem no
contexto da lingua portuguesa e que “l go” ndo tem em inglés, “[...] ou, se o
tem, € em grau muito mais fraco” (/dem). Nesse sentido, escreve o autor, “A
traducado de vou para o inglés €, a rigor, impossivel. Nao existe, dentro da
hierarquia e dentro das regras do sistema inglés, um lugar que corresponda
ao portugués vou” (Flusser, 2007, p. 62-63). Nesse sentido, escreve ele, “A
‘realidade’ inglesa ndo comporta vou. Dada, entretanto, a semelhanga, o
parentesco, entre as duas linguas, posso traduzir, aproximadamente, como
proposto. O dado bruto que vou e | go pressupostamente significam revelou-

se um mito” (Flusser, 2007, p. 63).
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Assim, Flusser demonstra, como afirmamos anteriormente, que cada
lingua, devido as estruturas linguisticas que lhes sao proprias e sempre
particulares (apesar de eventuais semelhangas) constituem um ambiente
estruturante —analogo, possivelmente, a um sistema operacional, a um
‘programa— que oferece (e, ao mesmo tempo, também limita) as
possibilidades de articulacdo do pensamento em cada contexto especifico,
em cada lingua. No exemplo em que compara as expressodes portuguesa e
inglesa “vou” e “l go”, Flusser inclui a expressao correspondente na lingua
tcheca, de modo que é possivel perceber ainda mais nitidamente o quanto
cada ambiente estruturante —cada diferente sistema, cada “programa”—

redimensiona a experiéncia do pensar.

Querendo traduzir a frase vou para uma lingua um pouco
menos semelhante, por exemplo, o tcheco, a dificuldade da
tradugdo aumenta. Diversas alternativas igualmente legitimas
se oferecem. Jdu, chodim, chodivam, até pujdu podem ser
escolhidos. Todas essas frases correspondem ao portugués
vou, mas, dentro do sistema tcheco, tem, cada uma, um lugar,
um significado distinto. A tradugdo, e, portanto, a
conversacéao torna-se duvidosa. A realidade tcheca distingue
(1) vou agora = jdu, (2) costumo ir = chodim, (3) vou raras
vezes = chodivam e (4) vou, no sentido de futuro de ir =
pujdu, e assim por diante. Notem que as tradugdes aqui
oferecidas sao, elas também, muito aproximadas. A realidade
tcheca e a portuguesa sdo demasiadamente diferentes para
permitir uma traducdo satisfatéria da frase vou. O mito do
dado bruto evaporou-se. (Flusser, 2007, p. 63)

Ainda com relagdo a diversidade de “realidades” que as diferentes
linguas conformam, o filésofo, além da relagdo entre o “dado bruto” referente
a ideia de “ir" em portugués, inglés e tcheco, inclui também o “conjunto”
hebraico, informando que, para traduzir “vou” para esse idioma, devera usar
a expressao ani holech, que, segundo o autor, significa “Eu andante do sexo
masculino”. Esse exemplo, por si s6, como aponta Flusser, “[...] ilustra a
profunda divergéncia entre a ontologia portuguesa e a hebraica, a qual ndo
dispbe de verbos no presente. Para ela, uma atividade no presente ndo tem

significado” (Flusser, 2007, p. 64). Nesse sentido, escreve ele,

Nao preciso recorrer a linguas mais distantes para ilustrar o
que ja ficou demonstrado: a legitimidade da tradugédo é uma
funcdo de parentesco entre as linguas. E importante,
entretanto, notar de que tipo de parentesco se trata. Nao de
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um parentesco etimolégico, mas de um parentesco
ontolégico. Embora os dois estejam, geralmente, ligados
entre si, ndo é sempre o caso. Existe, por exemplo, um
curioso parentesco ontolégico entre o grego classico e o
alemdo moderno, inexplicavel etimologicamente, porém
perceptivel especialmente na especulagéao filosdéfica. (Flusser,
2007, p. 64)

Diante do exemplo mencionado —em seus diferentes momentos—, é
decorrente perceber que cada lingua, cada diferente “realidade” idiomatica,
determina diferentes processos de elaboragcdo do pensamento de acordo
com as suas possibilidades e padroes operatérios. Ou seja, cada lingua —e
ainda mais intensivamente cada tronco linguistico— orienta necessariamente
formas de pensar diferentes entre si, as quais, por sua vez, tendem a
produzir diferentes conformacbdes compreensivas de mundo —em termos
éticos, estéticos e politicos— ndo apenas por critérios etimoloégicos, mas
também ontoldégicos, como sustenta Vilém Flusser. Isso posto, torna-se
evidente que o estabelecimento de diferentes formas-de-vida s&do sempre
consequéncia ndo do pensar humano propriamente —em sentido estrito, se é
que existe—, mas sim da diversidade de modos em que é possivel a
articulacdo desse pensar, ja que, como demonstra Flusser, “0 pensar
humano”, enquanto tal, ndo existe em si, mas somente na medida em que
esse se torne possivel em algum contexto —algum ambiente estruturante—
em que se articule de acordo com as normas de determinado regime
discursivo. Assim, ja percebemos que n&o existem meios para que se possa
acompanhar o pensamento em si, pois a eventual desconexao entre o pensar
e uma base linguistica estruturada —uma forma de linguagem— inviabiliza a
sua expressao. Em outras palavras, 0 pensar ndo € exatamente livre,
espontaneo —no sentido do aparecimento de ideias originais—, mas sempre
e necessariamente € orientado pelas suas possibilidades formais no
ambiente estruturante que |lhe pode proporcionar uma ou outra lingua —e,
além disso, uma ou outra forma de linguagem, como as linguagens artisticas.
Ainda dito de outra forma, o conteudo —aquilo que é pensado— €& sempre
possivel somente em virtude da forma —sendo a “forma” os meios
instrumentais por intermédio dos quais é possivel pensar. Admitimos assim,
portanto, que o pensar depende necessariamente de um aparelho de

produgao por meio de que se possa articular; depende de uma linguagem,
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sem a qual nao se pode realizar. Por isso € que se pode compreender que
toda lingua —ou outra forma de linguagem, como a musica, a arquitetura ou
a medicina— € essencialmente transitoria na relagdo com o pensar, pois, se,
por um lado, enquanto necessariamente orientado por uma lingua e/ou
linguagem que constitui suas possibilidades de apresentagdo formal, o
pensar é ato, por outro lado, é pura poténcia, enquanto compreendido como
a capacidade humana de articular uma lingua e/ou linguagem. Destarte, o
pensar intelectivo tende a ser um fendmeno em pelo menos duas dimensoes:
tanto aquilo que se manifesta como conteudo (ideia) por meio da articulagao
de um repertério de elementos materiais da linguagem (suas possibilidades
formais) quanto aquela faculdade humana que confere ao ser justamente a
capacidade de articular os elementos materiais da linguagem (a forma, as
formas), produzindo, com essa articulagdo, as ideias (conteudo). Assim, o
pensar € ato quando se torna pensamento —um produto conceitual, uma
ideia—, e é poténcia na medida da sua capacidade de articular as formas
estruturais e estruturantes das linguas e das linguagens que levam a
elaboragdo de pensamento. Ou seja: na dimensdo do ato, algo como o
pensar parece de fato existir, na medida em que uma forca capaz de articular
um ambiente estruturante de linguagem, nessa articulagdo, produz
pensamento; na dimensao da poténcia, porém, 0 pensar parece —senao
inexistente— pelo menos inacessivel, pois, como for¢ca capaz de articular nao
somente um, mas multiplos ambientes estruturantes de linguagem, é tanto
pura agao quanto pura possibilidade: € uma plena pensabilidade vazia.

Essa ideia —creio— esta presente no pensamento do proprio Vilém
Flusser, quando analisa, por meio das diferengas entre as possibilidades
linguisticas dos diversos idiomas, as potencialidades relativas a especulagao
filosofica. Quanto a isso, ninguém melhor do que o préprio autor para
descrever como o pensar —a plena pensabilidade vazia a que me refiro—, e

nao o pensamento, situa-se numa espécie de espaco de pura indeterminacgao:

Antes de tirar uma conclusdo dessa ordem de idéias, quero
considerar o segundo aspecto da traducdo, a aparente
passagem do intelecto de uma lingua para a outra. Em outras
palavras: o que acontece comigo quando passo do vou para
o | go? Enquanto penso vou, estou firmemente ancorado
dentro da realidade portuguesa. Vou, que é meu pensamento,
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tem um significado determinado. Mas, durante a tradugéo,
durante esse instante ontologicamente inconcebivel da
suspensdo do pensamento, pairo sobre o abismo do nada.
“Sou” durante essa transicdo somente no sentido de poder
ser. Sob o prisma da tradugdo o “cogito sum” cartesiano
adquire um significado existencial imediato. Até agora os
pensadores existenciais parecem nao ter percebido que o
nada, esse horizonte do ser, se manifesta “nadificante”
durante o processo de toda tradugdo. Toda tradugdo é um
aniquilamento. O fato existencialmente importante nesse
processo é a circunstancia de esse aniquilamento poder ser
ueberholt, ultrapassado e superado pela tradugao realizada.
Nao se trata, porventura, de uma miniatura de morte e
ressurreicao? Que uma analise fenomenoldgica da traducao
e um estudo mais profundo pelos pensadores existenciais
iluminem melhor, num futuro préximo, esse problema.
(Flusser, 2007, p. 64-65)

Ha ainda outra proposicao, a qual sustenta que mesmo o(s) regime(s)
discursivo(s), por sua transitoriedade inerente, se constituem como ilusdo: de
acordo com essa formulagdo de Friedrich Nietzsche (1844-1900), o que se
compreende (Nietzsche, 2008) é que qualquer tentativa de narrar, de
descrever a realidade sera sempre uma ilusdo, pois a unica maneira de
acesso possivel a realidade das coisas que sao € o encontro direto, o contato
imediato, necessariamente num estado de comunhdo com o mundo em sua
imanéncia, ou seja, a “percepg¢ao”’, que é anterior a aquisicdo de qualquer
linguagem. Assim, a qualquer transcendéncia, a qualquer abstragdo —a
qualquer forma de lingua ou linguagem—, pode somente corresponder um
produto narrativo (sempre discurso; sempre ilusdo) que, para articular-se,
depende invariavelmente de um aparelho de producao (regime discursivo;
ilusdo) em que se sustente e que é necessariamente artificial e antinatural,
pois arbitrario em todos os casos.

Vilém Flusser ilustra essa situagao de maneira bastante lucida, e a ela
recorremos agora, mesmo que a citagao seja, dessa vez, mais prolongada, a
fim iluminar esse ponto —diziamos— em torno do qual pretendemos
compreender a relagdo entre discurso e ficcdo, entre lingua e realidade: o
fildbsofo argumenta que a matéria prima do pensar (em qualquer lingua) tem
como fundamento a faculdade humana do processamento de dados. De
acordo com Flusser (2007, p. 39-41), os sentidos coletam dados provenientes
do acesso imediato que o corpo humano mantém com a dimensao imanente

do mundo, e o ambiente estruturante da lingua proporciona que esses dados
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sejam convertidos em linguagem articulada por meio de palavras. Para
Flusser, os dados assimilados por meio do tato, do olfato e do paladar tém
um processo de conversao em informacao inteligivel menos detectavel e, em
virtude disso, ele defende que “[...] devemos a grande maioria dos dados dos
quais dispomos ao ouvido e a vista, ja que a grande maioria desses dados
consiste em palavras ouvidas ou lidas” (Flusser, 2007, p. 40). Flusser
acredita que as palavras constituem a grande maioria daquilo de “[...] forma e
informa” (/dem) o intelecto humano. No entanto, o autor chama atencéo ao
fato de que, no caso da percepcdo dos sentidos relativa a materialidade do
mundo, ha, no ser humano, um processo de “traducdo” dos dados
sensorialmente percebidos, referentes ao “conjunto dos dados brutos”,
ininteligiveis em si mesmo, em palavras, para que se tornem racionalmente
processaveis. Nesse sentido, portanto, existe um lugar da experiéncia que
nao se situa nem na dimenséao estética, nem na dimensao intelectiva. Trata-
se de um lugar imponderavel no qual ocorre o processo que transforma a
percepcao estética dos “dados brutos” da realidade concreta, imediata aos
sentidos, e a percepcao intelectiva dos “dados racionais” da realidade
abstrata, mediada pela linguagem. Isso € —creio— o que autor pretende
exprimir quando escreve que “[...] o intelecto “sensu lato” tem uma ante-sala
(sic) na qual funciona uma fiagdo que transforma algodao bruto (dados dos
sentidos) em fios (palavras). A maioria da matéria-prima, porém, ja vem em
forma de fios” (Flusser, 2007, p. 41).

Se no pensamento, como acredita Flusser, a maioria da matéria-prima
vem mesmo —de acordo com a metafora— em forma de fios, & dificil
averiguar. Porém, parece coerente afirmar que, de fato, a conversdo dos
dados de sentido em palavras € mesmo o0 processo por meio de que o
intelecto produz a matéria-prima do pensar —ou, pelo menos, boa parcela
dela: a parcela do pensar inteligivel, intelectivo®. No entanto, importa ainda
aqui —no sentido do nosso cuidado em torno de elaborar uma compreenséao
acerca da nocao de estudo— observar como o filésofo tcheco define
“realidade”. Flusser afirma que vivemos numa dupla realidade; a das palavras,

mediada pela linguagem, e a dos “dados brutos”, imediata pelos sentidos:

84 Pois por que n&o poderia haver também — sabe-se la! — um “pensar sensivel”?
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“‘Assim como os dados ‘brutos’ alcangam o intelecto propriamente dito em
forma de palavras, podemos ainda dizer que a realidade consiste de palavras
e de palavras in statu nascend/” (Flusser, 2007, p. 41).

Portanto, para além da materialidade imediata de todas as coisas —a
materialidade de todos os corpos exclusivamente naturais, que constitui a
unica dimensao possivel da realidade—, tudo o mais é ficcdo. Ou seja: o
proprio sistema que torna possivel o pensamento constitui, por sua prépria
existéncia, uma ficcdo. E preciso dar atengdo, porém, a que o termo “ficcdo”,
no presente contexto, ndo diz respeito, em nenhuma hipétese —como ja foi
dito anteriormente—, as ideias de inexisténcia, mentira ou falsidade. Pelo
contrario: a ideia de ficcdo corresponde precisamente a uma dimensao
inalienavel do mundo humano; a ficcdo —como aqui € compreendida— é
condigdo necessaria para a existéncia mesma do mundo humano. Nessa
perspectiva, um nome € uma abstracdo e, como tal, ndo corresponde a
imanéncia de algo a que esse nome seja referido: assim, um nome é uma
ficcdo. No entanto, a palavra —abstracao, transcendéncia—, o poder de
nomear e narrar constitui precisamente a possibilidade de produgcdo de
regimes discursivos: isto €, de criar mundo. Uma palavra possui, sim, forma e
materialidade —acustica ou visual—, mas essa materialidade, embora faca
parte do mundo humano, nao pertence ao mundo natural —mesmo que o ser
humano integre a natureza. Nesse sentido € que se compreende, portanto,
que o mundo humano constitui um mundo paralelo ao mundo natural —
artificial e antinatural—, embora o ser humano se situe como o ponto de
interseccdo entre os dois mundos: o da realidade propriamente dita —a da
natureza— e o da ficcdo —esta outra realidade, sempre artificialmente
articulada dentro dos limites de uma lingua ou de uma linguagem.

A partir disso —e ainda a partir das elaboragdes de Vilém Flusser— o
que aqui se defende é que vivemos nao em dupla, mas em ftripla realidade.
Além da realidade dos sentidos (essencialmente natureza) e da realidade da
intelecgao (essencialmente ficgdo), existe ainda uma terceira (que, no entanto,
como veremos, € a primeira, i.e., a base fundamentas das outras duas). Essa
corresponde aquele lugar “antes de tudo”, aquele “vazio originario” ou, ainda,
aquele “nada” que, no discurso de Flusser, aparece “suspenso” e é revelado

no fluxo de tradugéo entre diferentes realidades linguisticas. Esse lugar ndo
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concerne aos sentidos nem a intelecgéo, € o lugar de gestacédo das palavras
ainda nao nascidas: corresponde aquela dimensdo originaria da infancia
enquanto condicdo de existéncia, sobre a qual discorremos anteriormente. E
aquilo que ja temos em nds quando, ao nascer, também ja percebemos por
meio dos sentidos a realidade concreta e imediata dos “dados brutos”, mas
ainda nao articulamos o logos em forma de linguagem —na verdade, ainda
nem fazemos ideia de qual sera o idioma que se nos apresentara como
‘lingua materna”; poderia ser o portugués, o noruegués, o tcheco, o chinés, o
russo, o latim, o grego antigo, o sanscrito. Ao nascer, temos duas dimensdes:
uma, anteriormente identificada como a primeira, relativa aos sentidos, e
outra, anteriormente identificada como a terceira, a que referirei como a
dynamis-logikos [dUvapig-AoyIkOG] ou “poténcia logdtica® Trata-se, esse
conceito, daquilo que, no ser humano, ndo € ainda a linguagem, mas a
capacidade que possibilita a articulagdo do /logos, i.e., ndo a contingéncia da
articulacdo da palavra e do discurso no ambito limitado e circunscrito de um
idioma determinado, mas, literalmente, o poder da palavra. Assim, na medida
em que compreendemos que sao trés as dimensdes de constituicdo humana,
percebemos que o logos —i.e.,, 0 sentido da palavra e o exercicio do
discurso— se manifesta sempre de acordo com dadas circunstancias. Para
que se manifeste em determinadas circunstancias, porém, o logos precisa de
um ambiente, um “cenario” —um lugar autoconsciente— em que a realidade
da inteleccdo (que é essencialmente ficcdo) aparece a percepg¢do. Ao que
nos parece, entao, percepgao sensivel e intelecgdo —ou corpo e alma, como
preferiiam Socrates, Platdo e Aristoteles— tém como condicao de
possibilidade a sua interacdo mutua apenas porque existe também essa
dimenséo “vazia®, esse “nada” fundamental, esse ambiente “pré-logico”. A
ideia de um ambiente pré-logico nesse contexto ndo designa um lugar (no
sentido metaférico, é claro) sem légica que antecede a ldgica ou um lugar
inferior ao l6gico —nao se trata disso. A qualidade de “pré-légico”, no sentido
que aqui se produz, diz respeito a condigao de possibilidade de elaboracao
de toda logica. Se uma imagem, por exemplo, € “légica”, os olhos fechados
sdo o lugar “pré-légico” em que nao ha imagem alguma, mas que estdo a

espera, disponiveis para a sua realizagdo. Da mesma maneira, se as nuvens
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fossem como operagdes logicas, o céu muito claro de um dia limpido seria

seu lugar de realizagado, seu ambiente “pré-logico”.

6.7. Uma especificidade da producao artisitica

Quase concluido o presente capitulo, percebemos retrospectivamente
que se as sec¢des referentes aos processos e procedimentos de producio de
mundo ndo chegam a ser de fato alegorias sobre o processo artistico de
criagdo refuncionalizadora, sdo, pelo menos, perspectivas diferentes para
compreender a questdo —ou, em outros termos, variagdes sobre o mesmo
tema.

Observamos nas sec¢des deste capitulo que as linguagens (estruturas
de comunicagdo simbdlica) organizam-se como aparelhos de produgao (a
dimensao relativa aos recursos materiais, como instrumentos e matéria) e
processos produtivos (a dimensao relativa aos procedimentos e usos de
instrumentos e matéria). A linguagem verbal constitui um exemplo
privilegiado dessa relagcdo na medida em que integra a estrutura formal e
material das linguas e suas dinamicas de uso orientadas por critérios e
regulagdes integralmente abstratos: a linguagem verbal é pura arbitrariedade,
pura ficgdo. Nesse sentido os processos de criagéo (a ver com inventividade
e “arte”) e de producgao (a ver com a tradicdo e com a “técnica”) conectam-se
de maneira indissociavel. Observamos ainda que a poiesis distingue-se em
physis e praxis, sendo a primeira a aparicdo das “obras” da natureza e a
segunda das obras do mundo humano. Consequentemente, observamos
ainda que a praxis se distingue em arte e técnica (ars e tékhne) —embora
verifiquemos que essa distingao origina-se de um efeito de ambiguidade no
processos de traducdo idiomatica. Identificamos também o sistema
aristotélico que descreve os processos poiéticos relativos a praxis por meio
do conjunto conceitual dynamis-energeia-érgon-entelekheia-télos e
elaboramos uma proposta de “recompreensao” dessa estrutura conceitual a
partir percepcdo de que existem obras de arte que escapam a essa
categorizagdo na medida em que nao “fecham” ou ndo chegam efetivamente
a um “fim” em si mesmo, em virtude de que sua etapa final se estabelece

simultaneamente como a etapa inicial de um novo processo de produgao de



207

experiéncia, isto €, de uma nova praxis que somente em funcéo do estado de
abertura pode originar um Nnovo processo.

No proximo capitulo, observaremos como essa configuragao relativa
as obras (produtos) de arte que ndo chegam a uma forma efetivamente “final”
(porque a isso néo se propdem) podem desestabilizar a nogdo convencional
de “projeto” como um processo que conduz (ou pretende conduzir) a um
estado de imobilidade final (como no caso do tiro que acerta o alvo com uma
finalidade a atingir) e, além disso, observaremos que essa desestabilizagéo
na base da agao desestabiliza consequentemente os programas que
organizam os projetos, os regimes que determinam os programas e, por fim,

até mesmo os modelos que regulam os regimes.

Antes de terminar e de, finalmente, chegar a apresentagdo dos nossos
‘estudos de caso”, cabem ainda algumas palavras sobre o que podemos
referir como O jogo da indeterminagdo originaria em que se produzem o0s
processos de refuncionalizagao de regimes discursivos. Essa ultima sessao
poderia também chamar-se simplesmente Nota sobre a leitura considerando
que a “leitura” em questao diz respeito a observacado e analise dos nossos
estudos de caso.

A leitora e o leitor, entao, faga a gentileza de eleger o titulo que mais
lhe agradara ao final da leitura dessa secdo, a qual se divide em duas
pequenas partes: [1] operando na dimenséo pré-légica e [2] além da obra

aberta.

6.8. Operando na dimensao pré-légica

O design dos aparelhos de producéo disponiveis em nosso contexto
cultural —especificamente no ambito da criagdo artistica— orienta a
atualizacdo de obras cujo fim (télos) procura uma condi¢do de acabamento.
Em alguns casos, no entanto, um tipo de uso “impréprioc” —ou seja,
considerado inadequado de acordo com os padroes estabelecidos pela
tradicdo— desses aparelhos desorienta a nogao de finalidade na medida em
que as obras, mesmo no momento de seu “acabamento” —i.e. 0 momento

em que os autores deixam de interferir sobre a sua producdo— nao definem
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uma finalizagdo —quer dizer, mesmo “pronta”, esse tipo de obra continua
acontecendo per se em virtude das interagdes que estabelece nos processos
de recepgdo. Isso significa que tais usos impréprios de aparelhos de
producdo —usos refuncionalizados— produzem obras cuja finalidade —i.e.,
sua situagao final— n&o é possivel definir, pois 0 uso impréoprio dos aparelhos
de producdo ocasiona o aparecimento de obras cujo “fim” é impossivel
determinar, ja que o que as caracteriza € o inacabamento. Nao ha, portanto,
nesse novo modelo de vivéncia, uma relacdo que seja analoga aquela
usualmente referida como contemplagdo (no sentido comum do termo),
apreciagao ou mesmo de veneragao entre o homem de gosto e a obra de
génio, entre o sujeito que admira e o objeto (que, com seu autor) que é
louvado; a relagéo que se estabelece deriva do fato de que a obra deixa de
ser objeto de culto e passa a ser objeto de comunh&o, de partilha, de jogo.

A relacdo de producao e de fruicdo de arte orientada pelo modelo de
vivéncia orientado pela experiéncia da apreciacdo, da veneragéo e do louvor
ao “génio” do artista cuja “compreensao” legitima o estatuto do “homem de
gosto” se revela uma continuidade do modelo ético colonial organizado pela
dualidade entre dominacédo e servilidade fundamentado pela premissa da
distingcao desigual entre a mente e o corpo. Os usos improprios dos aparelhos
de producdo, no entanto, tendem a refuncionalizar os proprios regimes
discursivos em que se desenvolvem e, desse modo, produzem esse
especifico modelo de vivéncia em que desarticulam-se as relagbes de poder
orientadas pelo paradigma da colonizagéao.

A colonizacdo tem muitas caras —exploracdo, extrativismo e
dominacgao cultural e econdbmica sdo apenas as mais aparentes—, e elas
fogem a nossa percepcédo em virtude da familiaridade por meio de que se
expressam. O pensar € colonizado. As linguas, por diferentes que sejam, tém
sempre suas regras, seus ‘padrdes de comportamento”. Os idiomas
derivados do tronco das linguas flexionais, por exemplo, obedecem com
grande frequéncia a uma estrutura operatéria que articula por meio do
‘programa” sujeito-verbo-objeto. No uso de tais estruturas de pensamento,
atualizamos sempre —e assim legitimamos— as relagdes de servilidade
entre dominador e dominado: no nosso pensar cotidiano, ha sempre, em

cada relacdo estabelecida, uma instancia poderosa (“sujeito”) a qual, por
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meio de uma agao (“verbo”), impde um atributo ou destino a um interlocutor,
seja ser ou ente, ou mesmo a si proprio (“predicado”). Semelhante estrutura
sintatica, simplesmente por ser como €, € capaz de sintetizar uma ética.
Pensemos nessa ética como “a ética da sujeigdo —palavras como
“‘dependéncia”, “submissdo”, “obediéncia”, ‘“resignacdo”’, “dominagao”,
‘vassalagem” sao sinbnimos de “sujeicdo”. Essa ética fundamenta-se na
teoria platbnica da existéncia de um mundo ideal, apenas acessivel por
intermédio do espirito (“mente”, “alma”, “consciéncia” etc.), que, ainda na
perspectiva platdnica, € superior ao corpo, o qual, por meio dos sentidos,
somente pode ter acesso (o corpo) ao mundo “ilusério” da matéria, em tudo
enganoso e imperfeito em relagdo ao mundo das ideias. Assim sendo, de
acordo com essa teoria, o corpo nao é outra coisa sendo um servo do espirito,
o qual deve ser dominado e submetido aos ditames da razdo superior. Essa
relagdo fundamental, possivelmente, constitui a base filoséfica que legitima,
por consequéncia da sua propria “légica”, as tantas outras relagbes de
dominagao que vivenciamos no decorrer da histéria da cultura: ao longo dos
tempos, o senhor tem sido superior ao servo, o0 mestre tem sido superior ao
aprendiz, o produtor tem sido superior ao receptor, o trabalho intelectual tem
sido superior ao trabalho manual. Essa légica —nao € dificil perceber—
repercute indefinidamente nas mais diferentes instancias de relacdo. Essa
ética da sujeicdo € reproduzida constantemente pela estrutura sintatica da
lingua portuguesa (como de todas outras que operam pelos mesmos critérios)
e, quanto a isso, pouca (ou talvez nenhuma) resisténcia podemos impor.

Tal incapacidade de opor resisténcia a ética da sujeigcdo, que se
manifesta inclusive sob a prote¢do da mascara da linguagem —tao “nossa’,
tao familiar e “materna®— deve-se, muito possivelmente, ao fato de que,
como declarou Michel Foucault, “[...] o problema politico essencial [...] ndo é
mudar a "consciéncia" das pessoas, ou 0 que elas tém na cabecga, mas o
regime politico, econémico, institucional de producédo da verdade” (Foucault,
1998, p. 14). Ou seja, a dificuldade de opor resisténcia a ética da sujeigao
nao estd associada ao conteudo de discursos socialmente veiculados (o
conteudo das ideias), mas ao proéprio instrumento de veiculagado das ideias

propaladas (o regime discursivo).
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E conhecida a formulacdo de Paulo Freire em que ele afirma que a
leitura de mundo precede a leitura da palavra. No ambito do ensino da lingua
portuguesa como lingua materna, o conceito de Letramento®® refere-se, entre
outros aspectos, aos processos por meio dos quais os sujeitos desenvolvem
gradativamente as relagdes complexas que envolve os usos dos diferentes
géneros textuais, conceito que se refere a materializagdo das inumeras
formas de texto —orais ou escritas— operadas no ambito das relacdes
sociais®. De acordo com Mikhail Bakhtin (1895-1975), os géneros textuais —
ou discursivos— aparecem a experiéncia dos sujeitos “[...] quase da mesma
forma com que nos é dada a lingua materna, a qual dominamos livremente
até comegarmos o estudo da gramatica” (Bakhtin, 2003, p. 282), ou seja, em
situagdes normais de interatividade social. O processo de Letramento, nesse
sentido, tem muito mais a ver com a participacdo no mundo social do que
propriamente com estudo (e consequente aprendizado) do sistema linguistico,
embora estejam evidentemente relacionados.

Isso vai dito aqui em virtude da percepcdo de que a ideia de
Letramento €& valida para o estudo ou mesmo para a participagao
“‘involuntaria”, “autdnoma” dos sujeitos em qualquer sistema de linguagem, e
nao somente no sistema de uma lingua falada e/ou escrita. Na medida em
que, como afirma Paulo Freire, a “leitura de mundo” precede a leitura da
palavra, podemos inferir que a “leitura” de mundo nédo sé precede a leitura da
palavra como transcende a leitura da palavra. Nesse sentido, ja “lemos” o
mundo quando, ainda em criangas, saimos as ruas acompanhados de
adultos nas experiéncias cotidianas e vamos compreendendo, pouco a pouco,
como se locomovem os pedestres e onde se estacionam os carros quando
deixam de transitar. Entendemos gradativamente o sentido dos
procedimentos que orientam os “textos arquitetdnicos” das escolas, dos
hospitais, das igrejas, dos jardins e dos shopping centers e, da mesma

maneira, passamos a compreender que ha diferentes padroes de

85 O conceito de Letramento e complexo e n&o é o objetivo deste estudo discuti-lo em detalhe,
mas somente o aspecto mencionado no corpo deste texto.

8 Alguns exemplos de géneros textuais primarios sdo o dialogo cotidiano, o bilhete e a carta,
a lista de compras, a receita culinaria, a bula de remédio, o manual de instrugdes, os e-mails,
0s posts em redes sociais etc.; sdo exemplos de géneros textuais secundarios aqueles cuja
mediagao estrutura formas mais complexas do uso da linguagem como o teatro, o poema, o
conto e o romance, a comunicagao cientifica, o artigo, a dissertagdo ou tese académica.
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comportamento a desempenharem-se na hora do recreio, na visita ao bebé
que acaba de nascer, no casamento, no passeio no parque ou na lanchonete.
Assim, os processos graduais por meio dos quais 0s sujeitos se amalgamam
com a linguagem e com os procedimentos de interagdo social, seja com
pessoas, objetos ou lugares, podem, entdo, ser compreendidos, numa
acepcao “expandida”, como processos de Letramento. Pelos mesmos
critérios, € possivel dizer, por exemplo, de alguém que desconhece as
estruturas e os métodos de uso dos instrumentos musicais, assim como o0s
cbdigos de notagéao e leitura dos signos numa partitura que essa pessoa néao
tem Letramento musical, ou de alguém nao conhece os procedimentos e
meétodos de preparo de alimentos que essa pessoa nao tem Letramento
culinario, muito embora, em ambos 0s casos, as pessoas sejam plenamente
capazes de ouvir musica e de degustar alimentos preparados. E, portanto,
em funcdo dos processos de Letramentos que nos tornamos capazes de
proferir ou performar enunciados, pois, no sentido ampliado em que o termo é
usado, os enunciados podem ser falados e escritos, mas também praticados,
i.e., atuados ou “performados”. E é também assim que passamos, por
experiéncia relativa ao uso dos diferentes “textos” que orientamos nossas
escolhas estéticas, ou seja, € assim que orientamos as escolhas das
palavras e expressdes que usamos numa entrevista de emprego ou na praia
com 0S amigos, ou que usamos para escrever um contrato de compra e
venda e ou uma carta de amor. Ainda pelos mesmos critérios, & possivel
dizer que sao os processos de Letramento que possibilitam que nos
comportemos de acordo com as caracteristicas dos “géneros discursivos
comportamentais” evitando ir a um casamento vestindo pijamas e
dispensando o serrote quando o objetivo & cortar cenouras.

Assim como se percebe que a nocédo de Letramento pode, em “campo
expandido” orientar elaboragbes do pensamento que vao muito além do
mundo das letras, outras operag¢des conceituais transdisciplinares podem se
realizar no mesmo sentido. O uso de termos como “gramatica”, “sintaxe” e
outros, por exemplo, podem ser referidos da mesma maneira no intuito de
organizar os estudos referentes a outras formas de linguagem além da
linguistica. Entendo, nesse sentido, que, assim como a gramatica refere-se

ao como conjunto de prescrigdes e regras que determinam o uso considerado
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padrdao com relagdo ao sistema de uma lingua escrita e falada e a sintaxe,
como parte da gramatica, refere-se ao estudo das palavras enquanto
elementos de uma frase organizando desde o sistema fundamental sujeito-
verbo-predicado até suas derivagdes mais complexas como as relagdes de
concordancia, de subordinagdo e de ordem, esses termos originarios do
campo da linguistica no ambito da lingua falada e escrita podem operar
também elaboracdes de analise em outras linguagens, como a musica, a
dancga, o teatro e as artes visuais. E os casos de arte que se realizam em
virtude de usos improprios de seus aparelhos discursivos, refuncionalizando
a estrutura dos regimes discursivos em que se instituem como obras que se
abrem a destinos indeterminados, demandam também, por seu carater de

ineditismo, novas categorias de analise.

6.9. Além da Obra Aberta

De acordo com o conceito desenvolvido pelo fildsofo, semidlogo e
escritor italiano Umberto Eco (2000) a “obra aberta” € um tipo de obra de arte
que nédo se limita a um significado fixo e acabado, mas € aberta a multiplas
interpretacdes e possibilidades de leitura. O autor argumenta que toda obra
de arte é, de certa forma, “aberta” e incompleta, pois depende da contribuicdo
do receptor, visto como um coautor, responsavel por completa-la com sua
interpretacéo pessoal e suas préprias experiéncias e conhecimentos. Desse
modo, a "obra aberta" € uma obra que nao se encerra em si mesma, mas que
se expande e se transforma continuamente na relacdo com seu publico.
Nessa perspectiva, é possivel pensar que, para Eco, a obra de arte se realiza
em funcdo de uma relativa flexibilidade de sentido, pois, na medida em que
se estabelece enquanto um sistema semiético estavel —ja que a obra “esta
dada” a fruicdo do leitor ou espectador— requer a participagao ativa do
receptor para que o sentido se produza. O sentido é, assim, relativamente
flexivel em fungédo de que a obra de arte se refere, de acordo com essa teoria,
a um processo comunicativo que envolve uma troca ativa entre o autor e o
receptor, que depende —essa troca— da capacidade do receptor de criar

associagoes e significados a partir do suporte original —seja esse ele textual,
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plastico, sonoro ou cinético— e que nao esta completa até que seja recebida

e interpretada pelo receptor.

Essa teoria contrasta com a ideia de que uma obra deve ser
‘entendida” unicamente por suas caracteristicas intrinsecas. Nessa
concepcdo, o receptor deveria necessariamente dispor de recursos
especificos que o capacitassem a realizacdo de uma interpretagao “correta”
de uma obra que, nesse sentido, seria entdo uma obra “fechada” em si
mesma.

Pelo prisma analitico proposto por Umberto Eco, a recepgdo —a
“‘leitura” ou “interpretacdo”™— de uma obra de arte aberta transcende tanto o
‘produto” —i.e., a propria obra— quanto as eventuais intengcdes autor. No
entanto, na concepc¢ao de Eco, essa “abertura” tem limites.

Embora afirme, em Os limites da interpretagcao (Eco, 2004), que nao é
possivel encontrar um significado Unico e objetivo para uma obra de arte ou
um texto, que a interpretacdo depende do contexto e das crencas do
intérprete e que isso implica em que haja, portanto, multiplas possibilidades
de sentido para as possiveis interpretacdes de uma obra, Eco entende que
mesmo uma obra “aberta” exige critérios de interpretagcdo mais ou menos
restritivos.

Se o semidlogo italiano entende, por um lado, que a questdo da
interpretacdo na literatura, centrada na relagdo entre autor e leitor, € uma
atividade inerente a leitura e que, nessa relacéo, os leitores devem ser livres
para interpretar os textos da maneira que acharem mais adequada, sem a
necessidade de buscar uma unica interpretacao “correta”, por outro, entende
que, no ambito de areas do conhecimento como a semidtica, a filosofia e
outras ciéncias, € preciso estabelecer critérios de interpretacdo cuja
fundamentagéo esteja apoiada em evidéncias empiricas e logicas.

No entanto, mesmo no que diz respeito a interpretacdo de obras de
arte, a interpretacao, para Umberto Eco, deve ter limites, pois, embora uma
obra ndo deva ser considerada apenas em fungdo de suas inerentes
caracteristicas de composigdo, ndo se pode negar a existéncia dessas
mesmas caracteristicas. Desse modo, mesmo que as possibilidades de

interpretacdo de uma obra sejam “abertas”, a interpretacdo depende,
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evidentemente, de um “dialogo” entre o que o sistema semiético de uma obra
oferece ao receptor, e os instrumentos, o referencial de que cada receptor
dispbe para a efetivagao da atividade de “leitura” e interpretacéo.

Os casos de refuncionalizacdo de aparatos, i.e., de refuncionalizagéo
de aparelhos de producdo e de procedimentos produtivos em determinadas
obras de arte, no entanto, transcendem a categoria de “obra aberta” definida
por Umberto Eco. Tal categoria se aplica a essas obras, certamente, pois
elas também sao igualmente abertas a interpretagao do receptor. A diferenca,
no entanto, € que no caso desse tipo de obra, a que poderiamos designar
como uma “obra aberta-aberta” ou como uma “obra que se abre a um destino
indeterminado”, a forma final ndo é fixa. Como vimos em sec¢ao anterior, ela
apresenta um télos aberto, ela mantém, no que diz respeito a suas inerentes
caracteristicas de composicao, uma abertura a indeterminacdo que depende
nao somente da “leitura” ou da “interpretacdo” do receptor, mas também da
acao do receptor —que, nesse caso, ultrapassa a condigao de “receptor” e
desempenha necessariamente a funcdo de agente, assumindo um papel de
efetiva coautoria.

Ha casos de obras abertas que operam refuncionalizacbes de
aparelhos produtivos, mas tém forma final fixa, i. e., ndo se configuram em
virtude de um télos aberto, indeterminado, e ha também obras abertas que,
enquanto operam processos de refuncionalizacdo de aparelhos produtivos,
abrem uma fissura radical na dimensao da experiéncia das formas-de-vida.

Observaremos em que consistem essas distingdes por meio da analise

de diferentes modalidades de poiesis artistica no capitulo que segue.
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Capitulo 7

O uso “improprio” das regras da arte
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7.1. A Fonte e outros parangolés

Os processos histéricos ndo sido estanques. As modificagbes nos
costumes, nos habitos, nas crencas e em toda sorte de praticas culturais néo
se instituem por decreto. E preciso que as transformacdes relativas as
formas-de-vida possam, antes de mais nada, aparecer a consciéncia como
pensaveis.

Em termos filosoficos e linguisticos, um enunciado é a apresentagao
de um pensamento que tem um sentido e pode ou nao ter um referente. Isto
€, pode estar ou nado relacionado a elementos do mundo real; ou seja, se esta
relacionado ao mundo real, participa da dimensdo da “ciéncia” (digamos
assim), e se ndo esta, participa da dimensao da “poesia” ou da “ficgao”.

Se é dito que “cabega porta andrbmeda escaparia soteropolitana
submersa”, muito embora esse conjunto de palavras possa constituir a base
para um exercicio de criacdo de sentido, trata-se, em si mesmo, de um
enunciado desprovido de sentido. Se é dito que “as sereias vivem no mar”,
trata-se de um enunciado que tem um sentido, mas nao tem referente no
mundo real, j& que sereias, até prova em contrario, ndo existem
concretamente; deste enunciado, portanto, € dito que participa da dimensao
da ficgdo. Se é dito ainda que “Quando se solta um objeto a uma certa altura
do solo sem que haja entre eles qualquer corpo que impega 0 movimento,
esse objeto caird ao chao”, trata-se de um enunciado que tanto tem um
sentido quanto referente no mundo real, pois a situacdo descrita é
empiricamente verificavel; deste enunciado, entdo, é dito que participa da
dimensao da ciéncia.

Isso quer dizer, de acordo com o matematico, légico e fildsofo alemao
Gottlob Frege (1848-1925) que, num enunciado, sé interessa o “valor de
verdade” (Frege, 2009) quando a proposicdo em questao tem referente —ou
seja, quando se refere a realidade factivel. Se, por outro lado, o enunciado é
arte, poesia, ficcado, entdo ndo importa a verificacdo de seu “valor de verdade”
—que, alias, nessa perspectiva, nem existiria.

No entanto, mesmo ndo tendo um referente no mundo real, um
enunciado com sentido €&, evidentemente, dotado de sentido. Nessa

perspectiva, “ter um sentido” também pode ser compreendido como um
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referente, pois o fato de haver sentido em um enunciado é algo que tem
referéncia nos fatos da realidade, pois trata-se de um fato objetivo a
existéncia objetiva de enunciados dotados de sentido. Assim sendo, um
enunciado que tem sentido, mas ndo tem referente —isto €, um enunciado
fantasioso, ficticio—, ja guarda em si uma relagao intrinseca com a realidade,
qual seja: ser dotado de sentido. Desse modo, o valor de verdade manifesto
por meio do sentido de um enunciado sem referente no mundo real
proporciona, mesmo assim, uma experiéncia real de atribuigdo de valor de
verdade que, uma vez recolhida pelas sensibilidade e pela inteleccao
humana, pode ser memorizada e “arquivada”. Essa memoéria pode ainda,
posteriormente, por meio da pessoa que a guarda, manifestar-se em outras
ocasides como um precedente de legitimidade que justifique a atribuicdo de
valor de verdade a um enunciado ficticio —um enunciado que tenha referente
ao mundo real, mas cujo sentido ndo contenha valor de verdade.

Por esse prisma, no caso de que uma consciéncia perceba
intelectivamente um enunciado que tenha sentido, mas que nao tenha
referente no mundo real —aparte o fato de ter sentido—, é possivel que
aquele enunciado, mesmo pertencente a dimensdo da ficcdo, uma vez
acolhido por aquela consciéncia, abra um precedente —digamos assim— ao
tornar possivel, mesmo que apenas na esfera da imaginacdo, uma
circunstancia qualquer até entdo nunca pensada antes. Isso fara com que se
crie, no ambiente daquela consciéncia, uma “estrutura légica” —pois dotada
de sentido— que nao tem referente no mundo real mas que, por existir ja na
imaginacao, fica “em suspenso”, ou seja, fica como “a espera’” da sua
confirmacao no ambito da experiéncia empirica no mundo real.

Tomemos como exemplo o mito grego de icaro, em que as
personagens Dédalo e icaro —pai e filho— que, depois da morte do
Minotauro, ficam presos no labirinto que construiram para captura-lo, na ilha
de Creta. Ambos, entdo, fabricaram asas artificiais, usando cera de abelhas e
penas de passaros de varios tamanhos, moldando-as com as maos para que
assumissem a forma —e a funcido— de asas verdadeiras. Assim procedendo,
conseguiram fugir do labirinto. Antes da fuga, no entanto, Dédalo preveniu a
icaro que ndo voasse muito perto do Sol, para que o calor intenso ndo

derretesse a cera das asas, e nem muito perto do mar, pois os respingos das
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ondas poderiam encharcar as asas, tornando-as pesadas demais. icaro,
porém, durante o voo, nao resistiu ao desejo de voar proximo ao sol e, assim,
foi incapaz de seguir os conselhos do pai. Desse modo, a cera que mantinha
as penas como asas de fato se derreteu, e icaro caiu no mar, onde morreu
afogado.

Independente dos aspectos dramaticos narrados na historia mitoldgica
e das emocgdes que possam suscitar, € possivel considerar que a imagem
referente a seres humanos que se tornam capazes de voar em virtude do uso
de asas artificiais seja de tal modo acolhida pela consciéncia no ambito da
sua capacidade imaginativa, que essa imagem, em fungdo de perdurar por
geragdes que preservam esse bem cultural, tenha produzido um “valor de
verdade” e, assim, feito com que, por séculos, se sonhasse com a
possibilidade de que seres humanos pudessem voar.

E nesse sentido que se afirma aqui que as obras de arte e de
pensamento capazes de subverter as relagdes de ordenamento logico do
mundo produzem, em virtude das refuncionalizacbes de sentido que
promovem, insdlitos “valores de verdade” e, assim, abrem precedente para
possibilidades inusitadas, ou seja, inauguram pensaveis.

Um exemplo disso de semelhante processo € o0 se expoe
posteriormente na secédo “A arte contemporédnea de Fernando Pessoa” do
presente capitulo, como se demostrara. Antes, porém, no intuito de apenas
demonstrar que nao se trata de um caso isolado, comentaremos brevemente
alguns exemplos de “refuncionalizagao” poética que, por refuncionalizagdes
estéticas, implicam também refuncionalizacbes éticas e politicas. Esses
casos implicam, no entanto, dois conceitos formulados no ambito da critica e

da teoria de arte, que, portanto, convém mencionar, ainda que brevemente.

7.2. Dois conceitos operacionais e um problema (também operacional)
Comecemos pelo “problema’:
7.2.1. A Fonte

Na passagem do século XIX ao XX, o mundo das artes visuais na

Europa passava por processos de intensas transformacdes, em especial pela
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influéncia do assim chamado Impressionismo, que quebrava as convencdes
artisticas tradicionais, herdeiras principalmente dos estilos desenvolvidos
durante os periodos do Renascimento e do Barroco e desafiava as normas
académicas consagradas. Pintores como Edouard Manet (1932-1983),
Edgard Degas (1934-1917) Claude Monet (1840-1926), e Pierre-Auguste
Renoir (1841-1919) —tendo como precursores Gustave Courbet (1819-1877)
e Camille Pissarro (1830-1903)— compartilharam, cada um a seu modo,
alguns procedimentos produtivos como [1] técnicas de pinceladas soltas e o
uso da cor de forma nao naturalista, [2] 0 uso de pinceladas curtas e visiveis
para criar uma sensagao de luminosidade e capturar as mudancas de
tonalidade que ocorrem na natureza, [3] a pintura ao ar livre e o decorrente
abandono dos ateliés, na busca por capturar as nuances e os efeitos da luz
natural em suas obras e [4] a adogdao da vida cotidiana como tema de
representacao e, portanto, a retratacdo de cenas prosaicas, de cenas de rua
e de paisagens, com figuras humanas em situacbes de lazer e momentos
fugazes.

Em fungéo dessas referéncias, em momento subsequente, Henri-Paul
Gauguin (1848-1903) cria seus trabalhos a partir de temas exaéticos, cores
vibrantes e de uma abordagem mais simbdlica, afastando-se da
representacao estritamente realista, e Paul Cézanne (1839-1906), conhecido
por retratar paisagens, naturezas-mortas e retratos de maneira
particularmente original, desenvolve um estilo unico, combinando formas
geométricas e pinceladas distintas que influenciaram, por exemplo, o
desenvolvimento do Cubismo. Atuando no mesmo periodo, um caso a parte é
o de Vincent Van Gogh (1853-1890), que € hoje reconhecido como um dos
artistas mais influentes da historia da pintura e que nao teve reconhecimento
em vida. As obras de Van Gogh comecgaram a repercutir no mundo da arte a
partir de sua primeira grande exposi¢ao individual, pouco mais de dez anos
apo6s sua morte, em 1901.

Nesse contexto, surge uma geragdo de artistas associados a
‘movimentos” que a critica define como o Futurismo, do qual os italianos
Umberto Boccioni (1882-1916) e Tommaso Marinetti (1876-1944) sao
frequentemente mencionados como os maiores expoentes, o Cubismo, em

geral identificado a Matisse (1869-1954) —inicialmente Fauvista—, Georges
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Braque (1882-1963) e Pablo Picasso (1881-1973), o Expressionismo e o
Abstracionismo, associados principalmente a Wassily Kandinsky (1866-1944)
e 0 Suprematismo Russo, que tem em Kazimir Malevich (1879-1935) seu
mais notério representante. Além deles, o pintor Piet Mondrian (1872-1944) é
conhecido como o criador do Neoplasticismo.

Veremos nas proximas paginas uma sequencia de imagens que,
organizadas em ordem cronolégica, pretende oferecer uma brevissima
amostra do percurso “narrativo” do referido processo historico de

transformacgao estética na pintura na passagem do século XIX ao XX.

Figura 01 - Henri Matisse. Oliveiras em Collioure, 1906

Fonte: Metropolitan Museum of Art (website)

Figura 02 - Wassily Kandinsky. Vista com castelo, igreja e ferrovia, 1909.
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Fonte: Meisterdrucke: kunstreproduktionen (website)

Figura 03 - Georges Braque. Clarineta e garrafa de rum sobre uma lareira, 1911.

Fonte: Metropolitan Museum of Art (website)

Figura 04 - Kazimir Malevich. O lenhador, 1912.
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Fonte: Meisterdruke: kunstreproduktionen (website)
Figura 05 - Pablo Picasso. A oficina, 1955.

Fonte: Jornal El Pais (website)

Figura 06 - Piet Mondrian. Victory Boogie Woogie, 1944.
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Fonte: Acervo Piet Mondrian (website)

E nos primeiros anos de producdo desse novo contexto que o francés
Henri-Robert-Marcel Duchamp (1987-1968), mais conhecido como Marcel
Duchamp —ou apenas Duchamp—, estuda e trabalha. Influenciado pelo
Impressionismo e pelo Pés-Impressionismo. Contemporéaneo, por Gauguin,
Cézanne e Van Gogh, e contemporaneo do Futurismo, do Cubismo, do
Expressionismo, do Abstracionismo e do Suprematismo, Duchamp cria, em
1912 o Nu descendo a escada. Trata-se de uma pintura que retrata o
movimento cinético de uma figura humana, dispondo os elementos pictoricos
da tela como se fossem a fusdo de uma série de fotogramas

cinematograficos.

Figura 07 - Marcel Duchamp. Nu descendo a escada, n° 2 ,1912.



224

Fonte: Wikipedia (website)

Quando, alguns anos depois, Duchamp submete, em 1917, a uma
exposicao de arte um produto de fabricagdo industrial —um ready-made—,
no caso, um mictério de porcelana que ele intitula e assina com pseuddnimo
—R. Mutt—, o que realiza —consciente ou inconscientemente— €& uma
operacao conceitual que pde em questdo os procedimentos sociais de
valoracao arte. A obra pde em questao os critérios que determinam uma obra
de arte enquanto tal. O préprio Duchamp fazia parte da comissdo que
avaliava as propostas de exibicdo submetidas a galeria e, permanecendo
incégnito como autor, declarou, em defesa da aceitacédo da Fonte, néo se
importar se o “Sr. Mutt” havia ou nao feito a peca com as proprias maos, e
disse que o importante era que o “autor’ a tivesse escolhido. Com a Fonte,
Duchamp desafia as convengdes estabelecidas sobre a nogéo tradicional de

arte questionando a representacao da realidade e a habilidade técnica como
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critérios de definicdo de arte. Essa atitude iconoclasta fundamentada pelo
argumento de que a escolha do objeto e sua colocagdo no contexto artistico
eram o suficiente para transforma-lo em arte teve um impacto significativo na
concepcao de arte contemporanea, pondo em xeque a nogédo de autoria, de
originalidade e a prépria definicdo de arte. Esse procedimento, categorizado
como antiarte, teve, como consequéncia, entre outras, o Dadaismo, do qual
Duchamp fazia parte. O Dada —como também ficou conhecido—, se opunha
aos valores culturais e sociais estabelecidos de maneira marcadamente
contestadora; rejeitou as normas e os critérios tradicionais da arte, buscando
explorar o absurdo, o0 acaso e o irracional. Essa abordagem antitradicional
teve um impacto duradouro nas praticas artisticas subsequentes,
influenciando movimentos como o surrealismo, o Expressionismo Abstrato
(nos Estados Unidos, com teoria critica a partir de 1952) e a Arte Conceitual
(a partir de 1960), representada por movimentos como o Fluxus (a partir de
1961) e outras expressdes, como os Happenings (termo surgido em 1959), a
Arte Cinética, a Pop Art, a Op Art, o Minimalismo, a Instalagéo, a Land Art e a

arte em Site Specific etc..

Figura 08 - A Fonte: Marcel Duchamp; 1917
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Fonte: Wikipedia (website); fotografia de Alfred Stieglitz

Essa acdo, entdo, implica o surgimento de um debate acerca dos
estatutos que regem o conceito de “obra de arte”; configura, portanto, uma
realizacdo estética, mas, muito mais do que isso, provoca um
estremecimento, uma crise referente a critérios éticos e, além do mais,
configura-se como uma intervencgao politica, na medida em que interfere na
continuidade da tradigao cultural, de interesse publico.

No caso da Fonte, de Duchamp, e das modificagdes no cenario do
mundo da arte que a obra ocasionou, opera-se principalmente uma
refuncionalizagdo conceitual que desafia a autoridade dos criticos de arte e
das instituicbes artisticas ao questionar o papel dos especialistas em
determinar o valor artistico e o significado de uma obra; estimula um maior
engajamento critico por parte do publico em relagdo a arte a partir do
questionamento sobre o valor da autenticidade, da originalidade e do proprio
julgamento estético.

Todo esse processo, que da origem ao que conhecemos hoje pela
delimitagdo conceitual de arte contemporanea, fundamenta-se, em termos
critico-tedricos, por dois conceitos operacionais: o de “campo-expandido” e o

de “arte-vida”.

7.2.2. “Campo expandido” e “arte-vida”

O conceito de "campo expandido" é formulado pela historiadora de
arte americana Rosalind Krauss em seu artigo "Sculpture in the Expanded
Field" (“Escultura no Campo Expandido”), publicado em 1979 na revista
October. Neste artigo, Krauss propde uma redefinigdo do conceito de
escultura a partir da observagao do objeto da obra escultérica em sua relagao
com 0 espago em que a obra é situada —o “campo”. Essa ideia questiona as
nogcdes tradicionais e expande os limites da definicAo do que pode ser
considerado escultura. Krauss argumenta que o conceito de escultura néo
deve ser restrito a uma forma ou material especifico, mas pensado como um
campo de possibilidades que abrange uma variedade de praticas e contextos.
A autora critica a ideia de que a escultura esta limitada aos atributos

intrinsecos a “pecga” objetiva e desenvolve uma abordagem conceitual mais



227

ampla, considerando as relagdes espaciais e sociais envolvidas na producao
e na veiculacdo de uma obra arte. Ainda de acordo com Krauss, o campo
expandido da escultura se estende além dos limites fisicos e materiais
tradicionais, de modo que a obra pode caracterizar-se como um objeto que é,
simultaneamente [ndo-arquitetura + ndo-paisagem] ou como um objeto que é
ao mesmo tempo arquitetura-e-paisagem, identificada também —a segunda
categoria— com a ideia de “local demarcado”.

Se tomamos as elaboracbes de Krauss de modo geral, e nao
especificamente no que concerne a nog¢ao de escultura, como o faz o
professor Cassiano Sydow Quilici, percebemos que os processos de criagao
e producgédo de arte em campo expandido, dizem respeito, em contexto amplo,
a “[...] fazer transbordar praticas artisticas para fora dos circuitos e dos
sentidos que Ihe sdo habitualmente atribuidos, inserindo-as em lugares
insuspeitos, articulando-as com outras formas de saber e fazer [...]" (Quilici,
2014, p. 12). Quilici argumenta também que “[...] os questionamentos
sucessivos de estéticas normativas, convengdes cristalizadas, instituigdes,
territorios, ajudam a alimentar uma constante perplexidade diante da ‘coisa’
que chamamos arte” (Quilici, 2014, p. 16). Esse estado de perplexidade
operado em artistas e receptores em virtude das operagdes conceituais de
refuncionalizacdo abre “[...] espaco para reinvengdes do seu conceito,

articulando-o com dimensdes mais amplas da cultura e da vida” (Idem).

Acerca dessas reinvengdes do conceito de arte e sua articulagdo com
as “dimensdes mais amplas da cultura e da vida”, Allan Kaprow desenvolveu
algumas formulagbes em O experimento do reaf’: em seu texto, Kaprow
estabelece uma distingdo radical entre duas categorias relativas aos
processos produtivos em arte: ArtlikeLife e Lifelike Art, que o autor define
como tendéncias que se mantém por “filosofias de realidade”® (Kaprow, 1993,

p. 201) fundamentalmente contrastantes:

87 No original, The Real Experiment (tradugdo minha). A express&o, a meu ver, tem duplo
sentido no idioma em que foi escrita, pois poderia traduzir-se também por “O verdadeiro
experimento”; aqui, porém, fago opcéao pelo sentido que me parece préximo da
argumentagao contida no texto.

88 No original, philosophies of reality (tradug&o minha).
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Dito de forma simplista, a arte-arte® sustenta que a arte esta
separada da vida e de tudo o mais, enquanto a arte-vida
sustenta que a arte esta conectada a vida e a tudo o mais.
Em outras palavras, existe arte a servico da arte e arte a
servico da vida. Quem faz arte-arte tende a ser especialista,
quem faz arte-vida, generalista. (Kaprow, 1993, p. 201)

Ainda dito de forma simplista, a arte-arte opera, segundo Kaprow, de
acordo com as normas canbnicas e ditames da tradicdo consagrada: é
produzida com os suportes e instrumentos que essa tradicdo define como os
mais adequados e veicula-se nos locais considerados pelos especialistas
COmMo 0S mais proprios para isso (museus, galerias, salas de concerto, teatros
e assim por diante) e, da mesmamaneira, também durante os periodos
estipulados como os mais pertinentes em fungéo de critérios técnicos. A arte-
vida, por outro lado, opera fora dos padrdes tradicionais e além dos limites
convencionais.

Caracteristicas semelhantes as que Allan Kaprow atribui a nogao de

arte-vida, Cassiano Quilici identifica em sua reflexao sobre campo expandido:

[...] o transbordamento do artistico para fora das areas que
Ihe eram circunscritas dificulta o enquadramento de certos
trabalhos em abordagens histéricas que privilegiam a
sucessdao de escolas e movimentos. Tais narrativas
costumam enfatizar a légica interna do desenvolvimento de
estilos a partir da dindmica de problemas formais e seus
desdobramentos, mesmo expressando certa compreensao
do contexto. A arte moderna tende a ser compreendida,
quase sempre, desta perspectiva. Com a problematiza¢ao do
fenbmeno artistico enquanto tal, torna-se mais dificil
enquadrar alguns “acontecimentos” e “processos”. Por isso, a
pergunta frequente: isso ainda é arte? (Quilici, 2014, p. 16)

Esses acontecimentos e processos a partir dos quais as obras de arte
modernas e contemporaneas tendem a se organizar sao justamente o que se
define, de acordo com Allan Kaprow, pelo conceito de arte-vida. Acerca das
diferengas entre as duas tendéncias produtivas Kaprow entende que “[...] a
raiz da comunicagcdo de todo trabalho arte-arte é a separagdo e o

especialismo; e o correspondente de toda a arte-vida é conectividade e

89 Os termos Artlike Art e Lifelike Art poderiam traduzir-se como “arte tal qual a arte”, por
exemplo, ou entdo “arte similar a arte (no primeiro caso) e “arte tal qual a vida” ou “arte
similar a vida” (no segundo); apesar disso, opto por traduzi-los — com a finalidade de “limpar”
a leitura — por arte-arte e arte-vida.
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sensibilizagdo de grande angular’. Arte-arte define-se sempre por obra,
enquanto arte-vida diz respeito a “acontecimentos” e “processos” (Kaprow,
1993, p. 204).

Na certeza de que, agora, compartilhamos, vocé —leitora, leitor— e eu
essas referéncias —o contexto do mundo da arte na transi¢cado do século XIX
para o século XX, o impacto e as consequéncias da intervencdo de Marcel
Duchamp com a Fonte nesse ambiente e as formulagdes conceituais em
torno das ideias de “campo expandido” e “arte-arte”—, seguimos adiante com

o desenvolvimento do argumento deste estudo.

7.2.3. A sincope

Um tipo de processo de refuncionalizagdo em processos produtivos
em arte é o que se demonstra no caso da tradicao musical, especificamente
no que concerne a evolugao dos ritmos brasileiros no piano, como demonstra
o pianista e compositor Hércules Gomes (Hercules Gomes, 2023), em
videoaula produzida pela Secretaria de Cultura e Economia Criativa do
Governo do Estado de Sao Paulo. Nessa aula, Gomes apresenta os
processos de transformacao de células ritmicas na musica brasileira relativas
ao desenvolvimento da execug¢ao no piano dos ritmos “polca”, “maxixe” e
‘samba”. O pianista analisa o fato de que, em virtude das alteragcées nas
técnicas de performance ao piano no decurso do tempo, a percepgao ritmica
da sincope —uma série de alteragdes na divisao do tempo intervalar entre a
realizagdo sonora das notas musicais®®— ocasionou transformagées radicais
na percepgao estética dos estimulos musicais, de modo que, no decurso de
um determinado periodo, ndo somente a maneira de tocar dos
instrumentistas, mas também o modo de dancgas dos “receptores” e, acima de
tudo, padrées de costumes e comportamentos foram substancialmente

modificados. O percurso histérico de transformacao desses ritmos brasileiros

% Embora seja percebida na histdria da musica ha aproximadamente quatro séculos —
notadamente com W. A. Mozart (1756-1791), tratamos desse trecho da “verséo brasileira”
dessa figura ritmica, sem, no entanto, a observacdo de nogdes técnicas como as
apresentadas por Tania Mara Lopes Cansado (em “O ‘fator atrasado’ na musica brasileira:
evolugdo, caracteristicas e interpretacdo”) e Paulo Ségio Ribeiro de Freitas (em “A memodria
e o valor da sincope: da diferenca do que ensinam os antigos e os modernos”), por exemplo,
pois tal discussao poderia afastarmo-nos do foco das nossas analises no contexto deste
estudo.
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que evoluiram primeiro da polca para o maxixe e, depois, do maxixe para o
samba. Assim, ndo apenas ocasionou um processo de refuncionalizacéo
estética de execugdo e percepgao musical (produgdo e recepgdo), mas
interferiu em processos de vivéncia ética, e isso configura, mais ou menos
intencionalmente, uma intervencgao politica, no sentido em que as relagdes de
sensibilidade e convivéncia social produzem modificagbes também nos

padrées discursivos dos agentes envolvidos.

7.2.4. Lygia Clark e Helio Oiticica

As obras de Lygia Clark (1920-1988) e as de Helio Oiticica (1937-1980)
se estabelecem no contexto do cenario brasileiro da arte e tém como
influéncia, além do cenario europeu, os acontecimentos e produtos artisticos
ocasionados na Semana de Arte Moderna de 22 e a partir dela como também
numa relacdo de contraste com o trabalho dos artistas do Concretismo
paulista. Respectivamente, Lygia Clark e Helio Oiticica iniciam seus estudos
artisticos em 1947 e 1954. No final dos anos cinquenta, participam juntos do
Grupo Frente, fundado em 1953, de que também faziam parte o critico de
arte Mario Pedrosa, Ferreira Gullar, Lygia Pape, Franz Weissman, Ivan Serpa,
Décio Vieira, Elisa Martins da Silveira, entre outros artistas. Alguns anos
depois, tendo pertencido ao Grupo Frente, Lygia Clark, Lygia Pape, Ferreira
Gullar e Franz Weissman, unidos também a Amilcar de Castro, Reynaldo
Jardim e Theon Spanudis, ainda com o apoio de Mario Pedrosa, realizam a |
Exposicdo de Arte Neoconcreta, no Museu de Arte Moderna no Rio de
Janeiro e, nessa ocasido, se publica no Jornal do Brasil o Manifesto
Neoconcreto. Helio Oiticica ndo participa da exposi¢cdo, mas, posteriormente,
mantém relagdo de amizade e colaboragao artistica muito intensa com Lygia
Clark.

As trajetdrias histéricas da produgéo artistica de Lygia Clark e de Helio
Oiticica (daqui em diante, referido por HO) institui, cada uma, uma narrativa
no curso da qual se percebe, no decorrer de varios anos, um processo que
pode ser interpretado como o percurso de transformagao de uma obra de arte
que, comecando a existir na forma de pintura, vence a restri¢gao tradicional do

espaco em que, como obra, é definida enquanto objeto de contemplacéo e,
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gradativamente, “ganha mundo”, ndo apenas alcang¢ando a terceira dimenséo,
mas participando dos fluxos e das agéncias humanas. Nesse processo,
primeiro modifica suas formas mais radicalmente e depois se avoluma para,
em seguida, “saltar” da parede para o chdo e assumir uma forma em que se
da ao espectador como objeto manipulavel, um pouco depois, “cresce” e
passa a envolver o receptor da obra para, mais tarde, envolver nado apenas
um ou dois, mas —no caso das obras de Lygia— varios receptores numa so
experiéncia partilhada entre muitos. Nesse sentido, a “obra” de Lygia Clark
tanto quanto a de HO (as aspas marcam o sentido processual, histérico, do
desenvolvimento da obra de Clark em campo expandido —no caso, em
tempo expandido) se deslocam do dmbito da contemplagdo —caracteristico
da apreciagao artistica tradicional— e invadem o espaco relacional da
experiéncia, produzindo vivéncias que interferem, é claro, na dimenséao
estética, mas, mais ainda, na dimensao ética, pois a recep¢ao ou, melhor, a
percepcao das obras exige engajamento ativo do “receptor” modificando seus
comportamentos e “crengas” comportamentais, na medida em que essas
vivéncias abram, pela via da percepc¢ao sensivel das obras, novos pensaveis.

A evolucado temporal dessas obras no percurso dos artistas sera
apenas apresentada por imagens a leitora e ao leitor para que percebam de
que se trata esse transito da condicdo de uma obra que inicialmente é
apenas afeita a apreciacéo estética no sentido tradicional da expressao — que
designa uma relagéo de frontalidade entre o “homem de gosto” e o “génio” do
artista expresso na “obra-de-arte” —e que posteriormente ao mesmo tempo
se orienta e € engajada no jogo ativo de interatividade que constitui a obra
em acao, a obra de télos aberto. Cada uma das fases e obras, no entanto,
nao sera comentada em pormenor, pois ndo € este o objetivo do presente
estudo. Basta dizer que, nas palavras de HO, as obras desse percurso

definem-se como a "antiarte por exceléncia".

- O Manifesto Neocontreto

O percurso criativo de Lygia Clark e Hélio Qiticica € influenciado, em
grande medida, pelas ideias veiculadas por meio da publicagdo do Manifesto

Neoconcreto. O Manifesto pretendia orientar a atuagcao dos artista que se
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vinculam as suas proposi¢coes no sentido de operar por meio de uma arte
nao-figurativa que se institua no corpo-a-corpo com a expressao recuperando
sua autonomia em relagdo a nogdes de objetivade cientifica que, de acordo
com os artistas neoconcretos, faz com que “[...] conceitos de forma, espaco,
tempo, estrutura — que na linguagem das artes estdo ligados a uma
significagao existencial, emotiva, afetiva —s&o confundidos com a aplicagéo
tedrica que deles faz a ciéncia”, as quais organizam uma visao de mundo em
que se concebe o ser humano “[...] como uma maquina entre maquinas” e,
consequentemente, limita “[...] a arte a expressao dessa realidade tedrica”.
Os artistas neoconcretos, ao contrario, ndo concebem “[...] a obra de arte

nem como “maquina” nem como “objeto”, mas como um quase-corpus”

[...] isto é, uma ser cuja realidade ndo se esgota nas relacdes
exteriores de seus elementos; um ser que, decomponivel em
partes pela analise, s6 se da plenamente a abordagem direta,
fenomenoldgica.

De acordo com o exposto no Manifesto Neoconcreto, se fosse preciso
encontrar “[...] buscar um simile para a obra de arte” ndo seria possivel
encontra-lo “[...] nem na maquina nem no objeto tomados objetivamente, mas,
como S. Langer e W. Wieidlé, nos organismos vivos”. No Manifesto, afirma-
se ainda, a esse respeito que mesmo essa comparagao “[...] ndo bastaria
para expressar a realidade especifica do organismo estético.

O Manifesto critica que certos artistas, sob a influéncia de teorias de
cunho cientifico e tecnolégio preponderantes a época, viessem a “[...] fazer

arte partindo dessas nog¢des objetivas para aplica-las como método criativo”.

Inevitavelmente, os artistas que assim procedem apenas
ilustram nocdes a priori, limitados que estdo por um método
que ja Ihes prescreve, de antemao, o resultado do trabalho.
Furtando-se a criacdo espontanea, intuitiva, reduzindo-se a
um corpo objetivo num espago objeivo, o artista concreto
racionalista, com seus quadros, apenas solicita de si e do
espectador uma reacado de estimulo e reflexo: fala ao olho
como instrumento e ndo olho como um modo humano de ter
o0 mundo e se dar nele; fala ao olho-maquina e nao ao olho-
corpo”.
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Na concepcgao expressa por meio do Manifesto, o tipo de obra de arte
que corresponde as prososicdes neoconcretas “transcende o espaco

mecanico” de modo que

[...] nela [na obra de arte neoconcreta], as no¢des de causa e
efeito perdem qualquer validez, e as nogbes de tempo,
espaco, forma, cor estdo de tal modo integradas — pelo fato
mesmo de que nado preexistiam, como nogdes, a obra — que
seria impossivel falar delas como de termos decomponiveis.

Nesse sentido, o aparecimento da experiéncia que decorre do corpo-a-
corpo com a obra de arte neoconcreta afirma “(...) a integragdo absoluta
desses elementos, acredita que o vocabulario “geométrico” que utiliza pode
assumir a expressao de ralidade humanas complexas”. Assim, segundo o
Manifesto, na medida em que artistas predecessores eventualmente “(...)
confundiam o conceito de forma-mecanica com o de forma-expressiva, urge
esclarecer que, na linguagem da arte, as formas ditas geométricas perdem o
carater objetivo da geometria para se fazerem veiculo da imaginagao”. A
experiéncia que a arte neoconcreta ocasiona surge, de acondo com as
proposi¢ées do Manifesto, “(...) do novo espago que as esculturas fazem
nascer e da expressao cosmico-organicas que, através dele, suas formas
revelam”.

A obra de arte neoconcreta é concebida como

[...] fendbmeno que dissolve o espagco e a forma como
realidades casualmente determinaveis e os da como tempo —
como espacializagao da obra. Entenda-se por espacializagéao
da obra o fato de que ela esta sempre se fazendo presente,
esta sempre recomegando o impulso que a gerou e de que
ela era ja origem. E se essa descrigdo nos remete igualmente
a experiéncia primeira — plena — do real, é que a arte
neoconcreta ndo pretende nada menos que reacender essa
experiéncia. A arte neoconcreta funda um novo “espaco”
expressivo.

As proposi¢cdes dos artistas neoconcretos, desse modo, orientam-se
no sentido de revelar um tipo de experiéncia que se ferere um tipo de relagao
em que sujeito e obra de arte encontram-se em condigdo integralmente
situada, i.e., de revelar um tipo de relagdo que se estabelece por meio de
opgdes estéticas que produzem um ambiente integralizante orientado pelo

uso, por parte dos agentes, de obras de télos aberto disponibilizadas “para
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jogo” como um género de acontecimento fundado na imprevisibilidade, na

plena possibilidade, no “aberto” originario.

- Obras em exposigao

As obras de Lygia Clark e HO constituem talvez os exemplos mais
perfeitos da nogao de télos aberto no ambito das artes visuais, pois as obras
funcionam como proposi¢cées, como convites ao jogo, € € o movimento no
qual se engaja o receptor — i.e., 0 performer passageiro, circunstancial — o
que de fato realiza a obra.

A razao disso € que as obras dos dois artistas, em maior ou menor
grau, conforme cada caso, sdo consequéncia da criagao de poéticas que, em
virtude do modo como situa a experiéncia do anti-receptor, ou seja, do
espectador que se converte em performer, provoca crise de sentido nao
apenas no que concerne aos regimes estéticos, mais aos modelos éticos e
politicos vigentes.

Nas paginas seguintes, apresenta-se uma amostra das obras de Lygia
Clark e de Helio QOiticica. Os critérios de selegédo e organizacdo das imagens
respondem a necessidade de demonstrar a leitora e ao leitor as
caracteristicas do aparecimento de um conjunto de pecas estéticas que
constituem uma “narrativa” que “conta a histéria” da “metamorfose” de um
tipo de obra cujo estatuto € definido inicialmente pela proposicdo da
experiéncia contemplativa que, no decurso do tempo, opera uma
refuncionalizagao relativa a “indole expressiva” da obra no sentido em que
passa a instituir, cada vez em maior grau, proposi¢cdes de experiéncia
integrativa, organizadas a partir do principio identificado no presente estudo

como o principio do “télos aberto”.
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LYGIA CLARK?®"

1. Composigoes

1948-1951 e 1952
No primeiro momento desse periodo, de 1948 a 1951, a evolugao da pintura

de Clark, com a série “Escadas” diz respeito a transi¢cao da forma elementos

91 N3o sera possivel, no contexto de presente estudo, comentar de modo pormenorizado
cada uma das diversas obras de Lygia Clark, e nem mesmo de comentar todas elas. Os
exemplos elencados a constar dessa amostragem se encontram aqui com vistas a
demonstrar o percurso “narrativo” referente ao desenvolvimento das relagdes que as
Proposicoes e Agbes da artista ocasionam.

O registro completo das obras de Lygia Clark encontra-se disponivel na internet no site
<https://portal.lygiaclark.org.br/>.
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composicionais do figurativo ao geométrico. No segundo momento desse
periodo, as formas “recém-geometrizadas” evoluem, no inicio da série
“Composicoes” de uma estética mais “densa” para um estilo expressivo que
apresenta mais nitidamente aspectos como ilusdo de tridimensionalidade,

transparéncia e movimento.

Escadas®?

Figura 09: "Escada" (1950) Figura 10: "Sem titulo” (1951)

Fonte: Portal Lygia Clark (website) Fonte: Portal Lygia Clark (website)
Figura 11 - Escada: Lygia Clark; 1948

Figura 12 - Escada: Lygia Clark; 1951
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Fonte: Portal Lygia Clark (website)

92 Nessa fase do trabalho de Lygia Clark, é possivel ot =
da expressao figurativa para a geométrica num percurso em que, por meio do estudo do
tema “escada” , as formas geométricas inerentes a forma-escada se mantém, embora se
tornem, gradativamente, autdbnomas em relagdo ao conceito do objeto tematizado.



Figura 13 - Escada: Lygia Clark; 1951

\. & i
14 T S
P P &

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 15 - Escada: Lygia Clark; 1951

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Composicoes™

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 14 - Escada: Lygia Clark; 1951

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 16 - Composig¢édo “Sem titulo”: Lygia Clark, 1952
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9 Na transigdo de “escadas” para a série “composicdes”, as formas geométricas que a artista
vivenciou nos estudos da forma-escada permanecem, mas seu contexto expressivo de
modifica. Note-se que a Composigao na parte inferior da pagina revela a expresséo de uma
forma que remete a tridimensionalidade. A forma desse “objeto” é bastante semelhante a
obras tridimensionais que a artista desenvolveria posteriormente.
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Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 17 - Composigao: Lygia Clark, 1952

<A

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Composicoes®

Figura 18 - Composigéo “Sem titulo”; 1952 Figura 19 - Composicéo “Sem titulo”; 1952

9 A sequéncia de Composigdes apresentadas nesta e na pagina seguinte apresentam
pinturas cuja forma dos objetos representados oferece a mesma experiéncia de ilusdo de
tridimensionalidade. Os objetos se parecem a médulos geométricos com relativa
transparéncia déo a impressao de serem objetos flutuantes, como se fossem, por exemplo,
construgdes arquitetdnicas de estagdes espaciais futuristas.
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Fonte: Portal Lygia Clark (website) Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 20 - Composigao “Sem titulo”: Lygia Clark; 1952

‘: - p .' ;-"
Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Composicoes

Figura 21 - Composicdo N° 1: Lygia Clark; 1954 Figura 22 - Composigao sem titulo: Lygia Clark; 1954
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Fonte: Portal Lygia Clark (website) Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 23 - Composigéo sem titulo: Lygia Clark; 1954

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Estudos para Planos em Superficies Moduladas®®

9 Nos Estudos para Planos em Superficies Moduladas, as formas geométricas remetem aos
relevos dos degraus de escadas, porém organizados de acordo com critérios ndo-racionais.
As supostas faces dos relevos de uma escada aparecem, portanto, como o titulo demonstra,
como Planos em Superficies compostas por Médulos geométricos.
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Figuras 24 e 25 - Estudo(s) para plano em superficie Lygia Clark; 1952
[——— |
|
}
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Figura 26 e 27 - Estudo(s) para plano em superficie modulada: Lygia Clark; 1952

~

Fonte (Figuras 24 a 27): Portal Lygia Clark (website)

1954-1955 / 1956-1957

Durante a fase de 1954 a 1957, com a elaboracdo das séries “Quebra da
Moldura”, “Maquete para Interior” e “Superficie Modulada”, as pinturas de
Lygia Clark “ganham corpo”, i.e., comegam seu caminho para “fora” da

dimensao da “representagao” e conquistam, ainda sutilmente, uma espécie
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de materialidade que ja comecga a participar do “lado de fora” do espago

estritamente pictorico.

Descoberta da Linha Organica®

Figura 28 e 29 -Descoberta da linha organica: Lygia Clark; 1952

Fonte (Figuras 28 e 29): Portal Lygia Clark (website)

Estudos para Quebra da Moldura®”

Figura 30 a 32 -Estudo(s) para Quebra da Moldura:
Lygia Clark; 1952

9% Em 1 Clark estuda e representa o deslocamento de
eleme ;0s contiguos e, provavelmente, percebe a
possit

97 Nos artista projeta diferentes possibilidades de
desco issinala graficamente as relagbes espaciais que
potent Jlo pertencimento dimensional desses elementos.
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Fonte (Figuras 30 a 32): Portal Lygia Clark (website)
Quebra da Moldura®

% Na série “Quebra da Moldura”, fazendo uso de recursos mobilizados em fases anteriores
dos estudos, Lygia Clark realiza a sutil operacédo que, em virtude da composi¢céo por Mddulos
em Superficie, se cria uma situacdo de ambiguidade na qual um elemento geométrico
pictérico fica situado simultaneamente tanto na area propria a representagao grafica quanto
na area fronteirica que € a moldura. Assim, realiza-se a sutil operagdo em que os elementos
superam o limite espacial da area da representagcédo e passam a participar de um campo
esteticamente ampliado.
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Figuras 33 a 35 - Quebra da Moldura: Lygia Clark; 1952

Fonte (Figuras 33 a 35): Portal Lygia Clark (website)

Maquete para Interior®®

Figura 36 - Maquete para interior

9 A partir da percepgéo do fendmeno manifesto na operagdo da Quebra da Moldura, a artista
desenvolve uma fase em que planeja a projecédo espacial daquele padrao de experiéncia,
pensando um espago em que, assim como os elementos pictéricos puderam dirigir-se na
direcdo da exterioridade da pintura, também os fruidores da obra possam dirigir a prépria
corporeidade — e nao mais apenas o olhar — ao interior estético da obra.



Figura 37 - Maquete para interior

Figura 38 - Maquete para interior

Fonte (Figuras 36 a 38): Portal Lygia Clark (website)

1957-1959

Nesse periodo, Clark desenvolve os “Estudos para Planos em Superficie
Modulada”, os “Estudos para Espacos Modulados” e, a seguir, as séries

“Unidades”, “Contra-relevos” e “Casulos”, em que as pos-pinturas iniciam um
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processo de estruturacdo como uma espécie de “adaptacdo” a nova

dimensao que passam a integrar.

Estudos para Superficie Modulada'®

Figura 40 - Estudo para

superficie modulada

Figura 39 - Estudo para superficie modulada

‘ | !

I

Figura 41 - Estudo para

superficie modulada

Fonte (Figuras 39 a 41): Portal Lygia Clark (website)

Estudo para Plano em Superficie Modulada

Figura 42 - Estudo para Plano em Superficie Modulada

Aodulada e para Plano em Superficie Modulada, a artista
intuito de estabelecer possibilidade de uso articulado de
rridimensional.
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Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Superficie Modulada®’

Figura 43 - Superficie Modulada Figura 44 - Superficie Modulada

Figura 45 - Superficie Modulada

Fonte (Figuras 42 a 45):

Portal Lygia Clark (website)
Figura 46 - Superficie Modulada

01 As obras pictoricas em Superficie Modulada multiplicam os efeitos de movimento,
indicando a participagéo dos elementos geométricos em diferentes niveis de articulagéo.
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Estudos para Espago Modulado'%?

Figura 48 - Estudo para Espaco Modulado

Figura 47 - Estudo para Espaco Modulado

Fonte (Figuras 46 a 48):

Portal Lygia Clark (website)

102 Os Estudos para Espago Modulado passam a evidenciar o duplo pertencimento dos
moédulos geométricos por meio de recursos estéticos que promovem uma intensificagéo da
ambiguidade relativa aos “territérios” da area de representacao de area limitrofe: ja ndo se
pode ter certeza sobre o que é a representagdo geométrica e o que é a moldura.
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Figura 49 - Estudo para Espaco Modulado Figura 50 - Estudo para
Espago Modulado

Planos Modulados'93

Figuras 51 a 56 - Planos Modulados

Fonte (Figuras 51 a 56): Portal Lygia Clark (website)

193 Com a série Planos Modulados, tanto a moldura quanto a area de representacao grafica
desaparecem: o que surge sdo objetos geométricos articulados pelas rela¢des entre os
planos que conquistam a tridimensionalidade.
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Casulos'4

Figuras 57 a 62 - Casulos

Fonte (Figuras 57 a 62): Portal Lygia Clark (website)

104 A seguir, na série Casulos, as relagdes entre esses planos modulares que ja ndo
constituem nem area de representacdo nem moldura, destituindo as duas categorias de
qualquer funcionalidade, ampliam o campo estético da obra na diregao do “Mundo” externo
ao que é o da sua origem: os planos dobram-se e, assim, passam a participar do espacgo de
fora, do espacgo da recepgéo da obra. Quase ja é possivel ao fruidor manusea-los.
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2. Proposigoes

1959-1964

Fase em que, de 1959 a 1963, os “Casulos” se abrem e dao surgimento
primeiramente a série “Bichos”, que se constituem como peg¢as de movimento
articulado que sao “langados” a experiéncia de interatividade por meio da
agéncia do “receptor” da obra, que, agora, da contemplag&o, passa a integrar
0 jogo que a obra propde. A partir da experiéncia da série “Bichos”, surgem,
em 1964, os “Trepantes” e a “Obra Mole”, que apresentam variagbes de
possibilidades para as proposi¢des do jogo interacional, e as “Estruturas em

Caixas de Fosforos”.

Estudos para Articulados'%®

Figura 63 - Estudo para Articulado Figura 64 - Estudo para Articulado

Fonte (Figuras 63 e 64): Portal Lygia Clark (websit

195 Na subsequente série de objetos articulados, a situagéo de pertencimento ao espago
relacional do receptor da obra ndo apenas torna-se evidente quanto passa a caracterizar o
sentido da obra que, enfim, ja ndo se realiza fora da dimensao de interatividade.
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Bichos - Esculturas

Figura 66 - Bicho

Figura 65 - Bicho

Figura 67 - Bicho

Figura 68 - Bicho

Fonte (Figuras 65 a 68): Portal Lygia Clark (website)
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Bichos de Bolso — Mini Esculturas

Figura 69 - Bicho de Bolso

Figura 70 - Bicho de Bolso

Fonte (Figuras 69 e 70): Portal Lygia Clark (website)
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Abrigo Poético, Estudo para Trepante'® e Trepantes'®’

Figura 71 - Abrigo Poético Figura 72 - Estudo para Trepante

Figura 73 - Trepante Figura 74 - Trepante

Fonte (Figuras 71 a 74): Portal Lygia Clark (website)

106 Observando o objeto articulado Abrigo Poético e o Estudo para Trepante, é possivel
perceber que o préprio design da obra revela a artista, por sua forma prépria, um novo
modelo de objeto interacional.

197 Os Trepantes se realizam como objetos interacionais da mesma indole expressiva que os
Bichos, porém, se os Bichos constituem-se como planos modulados rigidos e articulados, os
Trepantes aparecem sem as dobradigas, mas atualizam seu potencial articulante em virtude
da relativa flexibilidade do material que os constitui.
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Obra Mole18

Figura 75 - Obra Mole Figura 76 - Obra Mole

Figura 77 - Obra Mole

Figura 78 - Obra Mole

Fonte (Figuras 75 a 78): Portal Lygia Clark (website)

108 A partir dos Trepantes, a artista desenvolve uma fase em que se intensifica ainda mais a
poténcia de flexibilidade dos objetos interacionais, dando origem a Obra Mole.
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1964 - Caminhando'%?

Como desfecho da fase das “Composi¢cdes”, Lygia Clark desenvolve
“‘Caminhando”, que se estabelece como a peca de transicdo da fase de

“Proposicoes” para a fase das agdes em si.

Figura 79 - Caminhando Figura 82 - Caminhando

Figura 83 - Caminhando

Figurs 80 e 81 - Caminhando

Fonte (Figuras 79 a 83): Portal Lygia Clark (website)

109 Em Caminhando, finaliza-se, como afirma a propria Lygia Clark, finaliza-se a fase das
proposicdes, intensificando-se ao maximo a poténcia de flexibilidade do objeto interacional,
cuja propria forma, e ndo mais somente o uso, depende a agao do receptor/fruidor.
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Figura 84 - Caminhando - mesa de materiais; prescricdo para agéo

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

110

10 Essa ultima Proposigéo — Caminhando — &, ao mesmo tempo, a primeira Ag&o: como
demonstra a imagem, a artista ja ndo oferece uma obra para jogo, mas materiais e
prescri¢cdes para agao do participante, que € entao, responsavel pelo destino da proposicéo
no que concerne a sua composicao e desdobramentos. O design do objeto proposto parte da
Fita de Moebius: uma torgdo num plano longo e flexivel em que o lado externo se conecta ao
lado interno. A partir de Caminhando, diluem-se as fronteiras entre “dentro” e "fora”.
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3. Agoes

1966-1970

Nesse periodo, Lygia Clark realiza a série “Objetos Sensoriais”'! e a sequéncia de
acdes orientadas pelo conceito de “Ndo-Arte” intituladas “Nostalgia do Corpo™'? e
“Fantasmatica do Corpo”. Se os objetos propositivos “Bichos”, “Trepantes” e “Obra
Mole” ocasionavam ainda uma relacdo de interatividade frontal entre obra e
participante, os “Objetos Sensoriais” constituem-se como pecas estéticas que ao
préprio corpo da pessoa que, entdo, age no mundo “por tras” deles, ou seja, o lugar
de uso dos “Objetos Sensoriais” nas agdes corresponde a fungdo de mediagéo entre
o atuante e o mundo que ele percebe. Em “Nostalgia do Corpo”, as pegas estéticas
presentes na série de agdes realizadas tém sua funcao alterada no sentido de
congregar de modo mais efetivo a participagdo dos atuantes, de modo que se da o
inicio de um processo de coletivizagado da experiéncia estética. Em “Fantasmatica do
Corpo™'3, as agbes se realizam, na primeira fase (1967-1968), por meio de objetos-
sensoriais-envoltérios, na segunda fase (1969-1970), por meio de objetos-
envoltoérios-“coletivizantes”, i.e., por meio de “coisas” materiais que, por meio do
modo como esses objetos conectam os corpos individuais, produzem corpos

interligados no contexto de um lugar comum de experiéncia.

11 A série “Objetos Sensoriais” foi realizada nos anos de 1966 e 1967 por meio das
seguintes acdes: Agua e conchas, Ping pong, Desenhe com o dedo, Didlogo de mé&os,
Oculos, Dialogo de 6culos, Livro sensorial, Luvas sensoriais, Natureza cega, Estrutura cega,
Pedra e ar, e Respire comigo (1966); Mascaras Sensoriais, Mascara abismo e Camisa de
Forga (1967).

12 A série de “Nao-Arte” intitulada “Nostalgia do Corpo” foi realizada entre 1966 e 1969 por
meio das seguintes a¢des: Pensamento Mudo, Dialogo, Estruturas vivas, Estruturas Vivas
Diélogos (1966); A casa é o corpo, Arquitetura Biolégica n° 1, Arquitetura Biolégica n° 2, Ovo
Mortalha, e Nascimento, Arquitetura Biologica (1968); Relaxagao (1969).

113 A série de “N&o-Arte” intitulada “Fantasmatica do Corpo” foi realizada entre 1967 e 1970
por meio das seguintes agdes: O Eu e o Tu (1967); Casal, Cesariana, Tunel (1968); Baba
Antropofagica, Cabeca coletiva, Canibalismo, Rede de Elastico, Relaxagdo, Viagem (1969);
Corpo Coletivo (1970).
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N&o-arte — Nostalgia do Corpo’’* - Objetos Sensoriais

Figuras 85 a 93 - Nostalgia do Corpo

Fonte (Figuras 85 a 93): Portal Lygia Clark (website)

14 Para a Agdo de N3o-arte “Nostalgia do Corpo”, Lygia Clark cria uma série de objetos
sensoriais com os quais o participante ndo “joga”, ndo “brinca” mais. O que acontece agora é
que esses objetos sdo usados pelos participantes como instrumentos de mediacao da Acao
entre o participante e o mundo e os outros.
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Figuras 94 a 101 - Nostalgia do Corpo

S

¥

Fonte (Figuras 94 a 101): Portal Lygia Clark (website)
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Né&o-arte - Nostalgia do Corpo

Em fase posterior do desenvolvimento da Ac¢dao “Nostalgia do Corpo”, os
objetos sensoriais passam a envolver a totalidade ou quase totalidade dos corpos

dos participantes, eventualmente conectando-os em situacdes de corporeidade

ampliada.
Figura 102 - Tunel
Fonte: Portal Lygia Clark (website)
Figura 103 - Ovo Mortalha Figura 104 - Nascimento:

Arquitetura Bioldgica

Fonte (Figuras 102 a 104): Portal Lygia Clark (website)
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Né&o-arte - Fantasmatica do Corpo

Em “Fantasmatica do Corpo”, os objetos sensoriais disponibilizados para uso
dos participantes constituem-se como elos intercorporais que viabilizam a realizacdo

coletiva das Agoes.

Figura 105 - Cabecga Coletiva

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 106 - Relaxacao

Fonte: Portal Lygia Clark (website)
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Figura 107 - Rede de Elastico

L

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 108 - Viajando
.

Fonte: Portal Lygia Clark (website)
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Figura 109 - Baba antropofagica Figura 110 - Canibalismo

8

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

Figura 111 - Corpo Coletivo

Fonte: Portal Lygia Clark (website)
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1976 - O Método Terapéutico''®

Na série de Acgdes intitulada “O Método Terapéutico”, Lygia Clark
desenvolveu as acbes “Estruturacdo do Self” e “Casos Clinicos”. A
“Estruturacado do Self’ consistia em uma espécie de “tratamento” em que o
agente, em postura de relaxamento profundo, era exposto a diferentes
modalidades de estimulos sensoriais mediados por objetos. Sobre “Casos
Clinicos”, os unicos registros das ag¢des sao relatorios referentes as diversas

sessoes realizadas com diferentes pessoas.

Nao-Arte — Estruturagao do Self

Figuras 112 e 113 - Estruturacdo do Self

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

115 Depois de uma experiéncia em “O Método Terapéutico” em que uma jovem entrou em
transe, Clark disse que nao tinha preparo psicoldgico para suportar as consequéncias que 0s
exercicios de sensibilizagdo e relaxagdo ocasionavam porque tanto liberavam nos
participantes memdrias inconscientes reprimidas quanto estimulavam a imaginagdo de
maneira exacerbada, de modo que os desdobramentos das agbes se revelavam perigosas.
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Figura 114 - Estruturacao do Self

Fonte: Portal Lygia Clark (website)
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1976 - Nao-Arte — Estruturagao do Self

Figura 115 - Estruturagdo do Self Figura 116 - Estruturagéo do Self
Saco com areia Almofada leve

. — &

————— - |
Figura 117 - Estruturacdo do Self Figura 118 - Estruturagdo do Self
Almofada leve-pesada Almofada pesada

Figura 119 - Estruturacédo do Self Figura 120 - Estruturagdo do Self
Objeto-semente Saco plastico com
conchas e serragem

Fonte (Figuras 115 a 120): Portal Lygia Clark (website)
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198316 - O “Livro Obra”
O “Livro Obra” consistia em registros fotograficos das obras da artista,
publicado com textos de apresentagcdo da propria artista. O livro continha

também estruturas manipulaveis.

Figura 121 - Livro obra

Fonte: Portal Lygia Clark (website)

118 A partir de 1981, a artista reduziu paulatinamente as atividades, até a publicag&o do “Livro
Obra”, seu ultimo trabalho. Lygia Clark morreu por um ataque cardiaco em 1988, aos 67

anos.
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CILDO MEIRELES

— Insergbes em Circuitos Ideolégicos

As obras do artista brasileiro Cildo Meireles''” (1948-) envolvem, de
diferentes maneiras, processos de refuncionalizacdo estética que sao, no
entanto, caracteristicos da arte contemporanea. Todavia, dedicaremos
atengdo duas obras especificas desse artista, as Insergbes em circuitos
ideolégicos — Projeto Coca-cola (1970), e as Insergcbes em circuitos
ideolégicos — Projeto Cédula (1975). Na primeira, em plena ditadura militar no
Brasil, num periodo em que, por parte do governo golpista e de seu brago
armado, as forgas militares, se intensificava a perseguicdo e a violéncia
contra civis contrarios ao regime, o artista Cildo Meireles retira de circulagao
garrafas de vidro do refrigerante Coca-cola e, por meio da técnica de
decalque com tinta branca vitrificada, grava nas garrafas (embalagens de
retorno) o que designa como “informacdes e opinides criticas”, devolvendo-as,
entdo, a circulagdo. Devido ao meio e aos recursos utilizados, as mensagens
ficam invisiveis quando as garrafas estdo vazias, mas torna visiveis as
inscrigdes quando contrapostas ao fundo escuro do liquido do refrigerante.
lam impressas nas garrafas mensagens como “Yankees Go Home”, “Quem
matou Herzog?”, “Eleicbes diretas ja!”, “Seja marginal, seja herdi’; além
dessas, também se imprimiu numa série de garrafas um breve manual de
instru¢cdes para a manufatura da bomba de fabricagdo caseira conhecida
como “coquetel molotov”, em que se sugere a utilizagdo da propria garrafa
para a producao do artefato. Na segunda, ainda em franco desenvolvimento
da ditadura no Brasil, o artista retira de circulacdo cédulas monetarias de
baixo valor da moeda corrente no pais a época e imprime nelas mensagens
como “Seja marginal, seja herdi”, “Quem matou Herzog?”, “Essa nota nao
vale nada” e “Quem deve quem?”.

Nos dois casos, as provocagbes eram expostas a um numero

incalculavel de pessoas, e era impossivel a censura controlar a sua

"7 Cildo Meireles néo estabeleceu vinculo direto com o Neoconcretismo, mas participa do
ambiente cultural e artistico que se configura a época no Brasil. De alguma maneira, seus
procedimentos tangencias as proposigdes instituidas pelos artistas neoconcretos.
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circulagao. O design dos projetos manifesta uma clara refuncionalizagao de
recursos poéticos, conferindo aos aparelhos de producao e aos processos de
recepgao estética caracteristicas insélitas, de modo a oferecer subsidios para
0 questionamento dos estatutos éticos e dos valores morais da época,
impondo-se como uma acéao politica na medida em que institui novas formas
de discurso e promove uma refuncionalizacdo também quanto a criacdo de

meios de comunicagao em larga escala.

Figura 122 e 123 - Insergdes em Circuitos Ideoldgicos
Projeto Coca-cola / Coquetel Molotov; Instrugdes de montagem

oy e—

Fonte: UTFPR - Arte Brasileira (website)
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Figura 124 - Insergdes em Circuitos Ideoldgicos; Projeto “Quem Matou Herzog?”

LL by il
B
1111

Fonte: Memdérias da Ditadura (website)

Em entrevista concedida durante a filmagem de um documentario
sobre o conjunto de sua obra, o artista declarou, a respeito de Insergbes em
circuitos ideologicos, que, quanto a exposigdo da obra em museus e galerias,
as garrafas expostas ndo sdo a obra, mas meros souvenirs. Segundo
Meireles, a obra somente se realiza quando as garrafas ou as cédulas entram
em circulagdo e encontram o receptor. De acordo com o artista, s nesse
momento, em que as consequéncias da “leitura” sdo imprevisiveis, € que a
obra se realiza.

Nessa perspectiva, assim como na perspectiva do neoconcretismo, o
carater especifico da espacializacdo da obra e da sua experiéncia no tempo
produzido pela experiéncia nao sao apenas elementos desse tipo de Agao,
mas constituintes da sua realizacdo: sdo condicbes necessarias sem a qual o
mero acesso aos objetos que participam do acontecimento fica inteiramente
destituido de sentido. O tipo de obra em questado se realiza se e somente se
0 objeto e seus processos de recepgdo integrarem-se efetivamente a

dimensao da vida “ela mesma”.
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FERNANDO PESSOA

— A encenacgéo performativa da dramaturgia heteronimica

Por razbes que a leitora e o leitor conhecerdo no decorrer da presente
secao, €& possivel afirmar que uma particular dimensao da obra do poeta
portugués Fernando Pessoa —designada como a “encenagdo performativa
da dramaturgia expandida da heteronimia®— deve-se incluir na categoria
“arte contemporanea’.

“Ora!l” —contestara alguém— “Que disparate!”

Figura 125 - Fernando Pessoa caminhando
pelas ruas de Lisboa

No ambito da histéria da

—

- l"] 1 L'l&‘\,

arte, a designagao “arte con-
temporanea” refere-se a prati-
ca de artistas que atuaram (ou
vém atuando) em consonancia
com especificos critérios meto-
doldgicos —poéticos, estéticos
éticos, politicos— que notada-
mente se instituiram a partir de
meados da década de 1960,
em virtude de colaboragbes ar-
tisticas e elaboragdes criticas
desenvolvidas somente dessa
época em diante, e € notorio
que Fernando Pessoa morreu

muito antes, ainda em 1935.

Fonte: Casa Fernando Pessoa (website)
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Pois bem. O que acontece, no entanto, € que, observada a partir de
uma visao retrospectiva, a realizagdo —i.e., o processo de produgao e
veiculaggo— da obra heteronimica de Fernando Pessoa, mobilizou
procedimentos que somente mais tarde —de fato, a partir da década de
sessenta do século passado— seriam sistematizados por tedricos e criticos
da arte, No entanto, os conceitos posteriormente formulados ja apareciam, de
maneiras diversificadas nas realizagbes criativas de alguns artistas, como
vimos, em alguns exemplos, na seg¢ao anterior deste texto. Nesse sentido,
mesmo que o0s conceitos que de certo modo orientam, por meio da
elaboracado sistematica de formulacdes tedricas e criticas o trabalho dos
artistas atuantes a partir de 1960 se tenham estabelecido enquanto tais
apenas no decorrer dessa década, € notério que foram justamente praticas
de artistas anteriores a esse periodo que proporcionaram “matéria para jogo”
aos criticos de entdo, i.e., acontecimentos e processos que, por seu carater,
proporcionaram a criticos e tedricos elementos por meio dos quais pudessem
elaborar suas criticas e teorias. Ou, como se diz no jargao popular, “se ha lei,
ja houve o crime’— se uma lei é instituida, a causa dessa instituicdo é
certamente um prévio comportamento considerado “desviante” em relacédo ao
coédigo de ética de uma dada sociedade. Assim, se foi possivel articular
aqueles conceitos —campo expandido e arte-vida— certamente eles ja eram
operantes na realidade artistica e cultural antes dessa sistematizacdo. Isso
fica bastante nitido se consideramos os periodos de atuacao de Lygia Clark,
HO e Cildo Meireles e o fato de que, principalmente no caso dos dois
primeiros, as caracteristicas apresentadas por suas obras, no decurso de
producdo dos artistas, ja estavam “[...] sempre se fazendo presente”, como
escreve Ferreira Gullar'® no Manifesto Neoconcreto, “[...] sempre
recomecgando o impulso o impulso que a[s] gerou e de que ela[s] era[m] ja
origem”1"°.

No caso de Fernando Pessoa, em virtude de uma série de

‘refuncionaliza¢des” que o artista operou —de maneira mais ou menos

18 O texto do manifesto é assinado coletivamente pelos sete artista que, como foi dito na
segao anterior, participaram da | Exposicao de Arte Neoconcreta, no MAM do Rio de Janeiro
em 1959. Mas, embora as proposigdes que aparecem no texto fossem deliberadas pelo
grupo, suponho que o relator tenha sido Ferreira Gullar.

"9 Anexo 1: “Manifesto Neoconcreto”.
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consciente— em diferentes aparelhos produtivos de que fez uso, os
conceitos de campo expandido e arte-vida estdo marcadamente presentes,
como veremos. Na medida em que se tomem em consideragao essas teorias
contemporaneas da arte, sera possivel verificar que, em seus procedimentos
criativos, Pessoa —nao se pode averiguar de deliberadamente ou ndo—
provocou diversas formas de “crise de sentido” nos aparelhos de producao
gue chamamos de “prosa”, “verso”, “dramaturgia”, “encenag¢ao” e “recepcao”.

De acordo com Michel Foucault (1998), quanto mais um modelo
operativo de produgédo possa promover uma crise de sentidos e significados
dentro do proprio regime discursivo em que se articula, mais se abrirdo
oportunidade dialdgicas para que o sujeito supere as limitagdes que o proprio
regime discursivo, por sua natureza intrinseca, impde. Isso se da, por
exemplo —entre outras causas— na medida em que tais crises de sentido
produzam condicbes de possibilidade para a inclusdo, na propria dindmica
interna do processo criativo, dos fruidores de uma obra (receptores leitores
ou espectadores ou ouvintes etc.) como interlocutores-parceiros, ou seja,
também chamados a participagdo no ato criador. Assim, parafraseando
Walter Benjamin (1996, p. 132), um aparelho de produgédo é tanto melhor
quanto mais conduz o publico a esfera da producéao, ou seja, quanto maior for
sua capacidade de transformar em co-participes os fruidores da obra.

A época da realizagdo da conferéncia em que proferiu esse
argumento'?, Benjamin declarou o conhecimento de um modelo desse
género, sobre o qual, assim como Benjamin naquele evento, sé pudemos
descrever brevemente: o teatro épico de Brecht. No entanto, também o caso
da obra da encenacdo performativa da dramaturgia expandida da
heteronimia constitui um caso exemplar de refuncionalizacdo, ndo somente
quanto a inclusdo de observadores participantes as dindmicas estéticas e
também discursivas, como foi também o caso do teatro épico, mas também
com respeito a diversas esferas do processo produtivo.

Como um modelo operativo de produgdo de autor'?!, a encenacgéo

performativa da dramaturgia heteronimica de Fernando Pessoa apresenta

120 A conferéncia “O autor como produtor”, escrita para ser pronunciada no Instituto contra o
Fascismo.
21 Como demonstrado anteriormente, no Capitulo 6 deste estudo.
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dois tracos constitutivos fundamentais, os quais dizem respeito a processos
criativos relativos [1] a despersonalizagdo de autoria (em duplo sentido'?) e
[2] ao inacabamento processual, no que se refere ao conceito de obra de
télos aberto'?3. No caso da obra de Pessoa, num resumo extremo, é possivel
dizer que o autor valeu-se do aparelho de produgédo “dramaturgia” criando
uma refuncionalizagdo em que personagens ficcionais (os heterénimos)
expressam-se por meio de “seus proprios’'?* textos no contexto de uma
dramatica épica, no sentido em que a trama dramaturgica € inferida pelo
leitor num processo participativo dindmico no decurso do tempo, pois a “voz”
dos personagens foi somente acessivel por via da publicagdo de “seus”
textos (dos textos heteronimicos) em jornais e revistas de algumas diferentes
cidades de Portugal ao longo de aproximadamente vinte € um anos (de cerca
de 1914 até 1935 —ano da morte do autor). A operagao dramatica relativa ao
discurso das personagens, como veremos mais em detalhe em breve,
realiza-se numa espécie de “discurso direto” realizado por meio da relagao
entre personagens e “publico” e de dialogo por “discurso indireto” na relacéo
entre as personagens. Da mesma forma, a publicagdo dos textos
heteronimicos (cujo conjunto configura uma dramaturgia “sem drama”, como
escreveu Pessoa —ou, antes, “extra-drama’— esparsa e dispersa em
diferentes periddicos no decorrer de um periodo de longa duracado) se
estabeleceu como um processo de refuncionalizagdo do aparelho produtivo
‘encenacao”, na medida em que foi preciso lancar mao de recursos de
performatividade'?® para a viabilizagcdo da mise-en-scéne necessaria a
apresentacao de uma dramaturgia estruturalmente incomum —cujo carater
configura também o inacabamento processual mencionado, ou télos aberto,
visto que tal dramaturgia s6 é acessivel em sua “totalidade” em fung¢ao do

processo individual de recepcéo relativo a experiéncia de cada leitor (que, por

122 \Veremos como esse duplo sentido se organiza no decorrer da presente segao.

123 |dentificado no capitulo anterior.

124 |sto &, nesse “drama sem drama” *, as personagens se expressam por meio dos textos
que elas mesmas — as proprias personagens — escrevem.

* Analisaremos a nogao de drama-sem-drama — ou extra-drama — também no decorrer da
presente segao.

25 Evidentemente, apenas numa mirada retrospectiva, desde os dias de hoje, & possivel
atribuir recursos de performatividade aos procedimentos operacionais postos em jogo por
Fernando Pessoa, uma vez que as teorias relativas a performance art somente se
desenvolveriam, stricto sensu, como ja vimos, a partir dos anos de 1960.
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isso, & também um “editor” de fungédo analoga ao editor filmico, que “corta” e
‘monta” a narrativa de acordo com seu préprio referencial narrativo), de
acordo com seu nivel de atencgéo.

A caracterizagdo desse aspecto obra de Pessoa (a dramaturgia
heteronimica) —aqui apenas sumariamente descrita— foi apresentada em
pormenor em pesquisa anterior (Voser, 2017), na qual se defendeu a tese de
que, [1] por um lado, numa perspectiva historica e artistica, o processo de
escrita, veiculagdo e recepgao dos textos heteronimicos de Pessoa
estabeleceu um “programa performativo”'?® praticado por meio de uma
encenacao em campo expandido de uma dramaturgia também expandida em
que cada leitor, no proprio ato da leitura, integrava-se ao “teatro” da
encenacgao da dramaturgia dos heterbnimos, em um processo que, por sua
natureza prépria, promove o desaparecimento das fronteiras entre obra e
fruicdo, e de que, [2] por outro, numa perspectiva metodoldgica de pesquisa,
nao apenas a teoria, mas a propria literatura pode constituir-se como
instrumental de analise cultural e histérica, ampliando possibilidades
referenciais de analise no universo da critica de arte e da teoria literaria ou
teatral.

Observemos primeiramente esse segundo ponto. No sentido em que
se acaba de dizer, tanto as teorias contemporaneas da arte (especialmente
das artes performativas) —como a teoria do “campo expandido” (Krauss,
1998) ou a do “desfocamento entre arte e vida”'?” (Kaprow, 1993)— quanto a
literatura (no sentido estrito de “arte literaria”) constituem, no ambito da
abordagem metodolégica do presente estudo, “referencial tedrico”. Vejamos
como isso se da.

O conto Pierre Menard, autor do Quixote (Borges, 1956), do escritor
argentino Jorge Luis Borges deixa de ocupar —como habitualmente acontece
no que diz respeito a “textos literarios”— a fungao “sintatica”'?® de corpus, e
passa a ocupar a de “referencial tedrico”, pois foi a experiéncia dessa leitura
0 que revelou a possibilidade de compreender, pelo intermédio das “lentes”

da teoria da arte contemporanea, a dramaturgia heteronimica de Fernando

126 O conceito de “programa performativo” é elaborado por Eleonora Fabido (2013), conforme
veremos adiante.

127 No original, “blurring of art and life”.

128 Se consideramos a “sintaxe” dos estudos académicos.



277

Pessoa como procedimento criativo de arte contemporanea avant la lettre —
isso, de modo anacrdnico, se submetermo-nos a teoria da histéria, mas nem
por isso menos real. O estudo realizado apresentou, portanto, a conclusao de
que, no ambito da historia da arte, Fernando Pessoa passa a situar-se tal
qual “um artista da cena contemporanea”, pois assim como, no conto de
Borges, Pierre Menard escreveu “de novo” alguns trechos do Dom Quixote de
Miguel de Cervantes e, de acordo com o narrador daquela ficccdo borgiana,
uma vez escritos no século XX, os textos passam a ser dotados de sentidos
completamente outros, embora se mantenham idénticos nas palavras,
também o trabalho artistico realizado por Pessoa entre 1914 e 1935 é, de
maneira analoga, “completamente outro” quando recepcionado —ou
acessado— por interlocutores situados no século XXI. Da mesma maneira, o
conto O ovo de cristal, de H. G. Wells, revelou que um dado objeto (no conto
do escritor inglés, uma joia vitrea; aqui, um texto literario) tanto pode operar
como “corpus” de andlise quanto como ‘referencial tedrico” (ou
simultaneamente nas duas fungdes), a depender da perspectiva; a depender
do “mundo” em que o leitor habita, a depender da sua origem —da sua lingua,
da sua cultura, das suas colecbes de “recordacbes acumuladas”
(Wittgenstein, 1999). Assim sendo, no contexto deste estudo, também os
“referenciais tedricos” operam de acordo com fluxos migratérios, sao errantes,
diaspdéricos, fugidios, tém suas fronteiras “borradas”: o texto cientifico pode
ser corpus, a ficcao literaria pode ser “teoria”, na medida em que
compreendemos que os regimes discursivos que dao suporte ao pensamento
podem —e precisam— ser, eles mesmos, “refuncionalizados”.

Agora, veremos, entdo, como € que a dramaturgia heteronimica
(doravante, DH) de Fernando Pessoa, ao operar, [1] ja na dimens&o da sua
concepgao, uma série de procedimentos de refuncionalizagao, se realiza [2]
dentro dos parametros do conceito de campo expandido, [3] por meio de uma
encenacao também expandida e [4] de carater performativo que [5] integra as

dimensdes de pertencimento do sujeito numa experiéncia de arte-vida'?°.

129 Deste ponto em diante, a atual seg&o sera frequentada por um nimero maior de citagbes,
algumas dentre as quais, um pouco mais longas, eventualmente. Conto com a compreensao
da leitora e do leitor em virtude de que, nesses casos, sdo as palavras do préprio autor que
"entram em cena" para descrever os procedimentos de produgcdo da obra, que, como
sabemos, constituem justamente a parcela de nossa matéria de estudo que nesta secéo é
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Presentemente, o publico interessado tem acesso a uma variada
diversidade de edi¢cbes da obra de Fernando Pessoa. As muitas edicdes
apresentam, cada uma por seus proprios critérios, selecbes de textos
bastante diversas. Para fins de desenvolvimento do nosso estudo, é
pertinente mencionar as causas desses procedimentos editoriais'°. Em vida,
o autor tem publicados nessa forma tradicional de veiculacdo literaria —o
livro— apenas quatro obras. Em trés delas, a iniciativa da publicagao partiu
do préprio autor, que arcou com as despesas inerentes usando de recursos
proprios, nos primeiros anos da sua atividade como escritor; trata-se de dois
pequenos livros de poemas redigidos em lingua inglesa, publicados
respectivamente nos anos de 1918 —35 Sonets e Antinous— e 1921 —
English Poems I, Il e Ill. A quarta publicacédo foi custeada com recursos
publicos da Republica Portuguesa'' quando o poema Mensagem, de sua
autoria, recebe nomeacéao relativa ao segundo lugar referente ao Prémio
Antero de Quental (categoria “poema ou poesia solta”) na primeira edi¢ao dos
Prémios Literarios promovidos pelo Secretariado Nacional de Propaganda de
Portugal, no ano de 1934 —ano imediatamente anterior a morte do poeta.
Além dessas duas ocasides, Pessoa publicou muitissimos textos de maneira
dispersa e esparsa em diversos periodicos literarios que circularam nas
cidades de Lisboa, Porto e Coimbra durante seu periodo de atuagao como
escritor —que, paralelamente as suas fungdes enquanto “funcionario do
comércio”, como ele se definia com relagao a propria atividade profissional —
entre 1914 e 1935, como ja foi dito. Além dos tantos textos publicados em
revistas e jornais literarios em vida do autor, formam encontrados em sua
casa, apos a sua morte, numerosissimos outros trabalhos que o escritor
mantinha organizados, amarrados em diferentes macos, dentro de uma arca

pessoal’2. As obras encontradas na arca continuam, ainda hoje, sendo

mais pertinente. O recurso continuado a citagbes também se justifica ndo apenas por aquilo
que acaba de ser dito, mas também — creio — pelo fato de que o referido autor &, afinal,
Fernando Pessoa.

130 |ss0 € pertinente para o caso de que a leitora ou leitor deste estudo desconheca tais
informacgoes.

131 Junto & casa editorial Parceria Antonio Maria Pereira.

132 A arca de Fernando Pessoa (sem os textos, felizmente) foi arrematada em leildo pelo
valor de cinquenta mil euros no ano de 2008 por um colecionador particular. Durante o curso
de realizagao do presente estudo, nao tive oportunidade de averiguar se a petigao publica
em prol da aquisi¢édo da reliquia por parte do Estado Portugués surtiu algum efeito pratico.
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organizadas, catalogadas e gradativamente publicadas em livro em funcéo de
diferentes critérios editoriais33.

Comecamos, desse modo, o exame dos procedimentos adotados pelo
autor com vistas a realizacdo da DH a que este estudo se propde, dentro das

nossas modestas possibilidades.

- O ponto central

Iniciamos nossa jornada de aproximagdo a esse precioso bem da
cultura ocidental e da lingua portuguesa por meio de um trecho de uma carta
do autor ao amigo Jodo Gaspar Simbes em que escreve, a 11 de setembro

de 1931 sobre a “explicagao central” de sua condigao artistica:

Figura 126 - Arquivo pessoal de Fernando Pessoa

¢ i
o M T

Fonte: Arquivo Pessoa - Obra Edita (website)

133 A guarda das obras de Fernando Pessoa é realizada por um conglomerado de instituigdes
que dao suporte ao Arquivo Pessoa — Obra Aberta. Parcerias: Instituto de Estudos sobre o
Modernismo (Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, UNL — Universidade Nova de
Lisboa), Assirio & Alvim Editora, Fundagéo Calouste Gulbenkian, Comissédo de Coordenagéo
e Desenvolvimento da Regido de Lisboa e Vale do Tejo, Diregdo Geral do Livro e das
Bibliotecas Portuguesas, Ministério da Cultura de Portugal, Fundagéo Luso-Brasileira, Unido
Europeia.
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[...] O ponto central da minha personalidade como artista &
que sou um poeta dramatico; tenho continuamente, em tudo
quanto escrevo, a exaltagdo intima do poeta e a
despersonalizacao do dramaturgo. V6o outro —eis tudo. Do
ponto de vista humano —em que ao critico ndo compete
tocar, pois de nada lhe serve que toque— — sou um histero-
neurasténico com a predominéancia do elemento histérico na
emocgado e do elemento neurasténico na inteligéncia e na
vontade (minuciosidade de uma, tibieza de outra). Desde que
o critico fixe, porém, que sou essencialmente poeta
dramatico, tem a chave da minha personalidade, no que pode
interessa-lo a ele, ou a qualquer pessoa que nao seja um
psiquiatra, que por hipotese, o critico ndo tem que ser.
Munido desta chave, ele pode abrir lentamente todas as
fechaduras da minha expressdo. Sabe que, como poeta,
sinto; que, como poeta dramatico, sinto despegando-me de
mim; que, como dramatico (sem poeta), transmudo
automaticamente o que sinto para uma expressao alheia ao
que senti, construindo na emocdo uma pessoa inexistente
que a sentisse verdadeiramente, e por isso sentisse, em
derivagdo, outras emogbes que eu, puramente eu, me
esqueci de sentir.(Pessoa, 1974, p. 66)

Nao como critico € nem —muito menos— como psiquiatra, o que
pretendo €, apenas como estudioso, seguir a indicagao de Pessoa e procurar
manusear da melhor maneira possivel a chave que ele mesmo oferece. O
carater da explicagao, pelo proprio autor, do “ponto central” da sua condicéo
artistica €, em virtude de sua vinculacdo a um tipo de expressividade
tripartida [‘poeta”, “poeta dramatico” e “dramatico (sem poeta)’], € central
para o desenvolvimento da nossa analise. Junto a isso, Pessoa descreve
ainda as diferentes dimensbes de seus procedimentos expressivos ao

analisar a categorizacdo aristotélica relativa aos géneros literarios:

Dividiu Aristételes a poesia em lirica, elegiaca, épica e
dramatica. Como todas as classificagdes bem pensadas, é
esta util e clara; como todas as classificacoes, é falsa. Os
géneros nao se separam com tanta facilidade intima, e, se
analisarmos bem aquilo de que se compdem, verificaremos
que da poesia lirica a dramatica ha uma gradacao continua.
Com efeito, e indo as mesmas origens da poesia dramatica
—Esquilo por exemplo— sera mais certo dizer que
encontramos poesia lirica posta na boca de diversos
personagens. (Pessoa, 1974, p. 86)

Em virtude do que aqui foi dito anteriormente, a leitora e o leitor ja
podem perceber que o procedimento que ele identifica é ja o texto dramatico

classico; ao tomar a obra de Esquilo como referéncia, Pessoa indica o que
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caracteriza o poema dramatico enquanto tal: “poesia lirica posta na boca de
diversos personagens”.

O autor prossegue, assim, sua analise das categorias aristotélicas e
observa as razdes pelas quais um poeta, ao expressar-se pela via da poesia
lirica, pode, sem abandonar o género, produzir de forma varia, evitando, no
entanto, variar o procedimento de escrita, indicando, a seguir, 0 processo que
pode levar o poeta lirico a metamorfosear-se em decorréncia de opcgdes
estéticas —metodoldgicas, portanto— que movem o processo da escrita

criativa.

O primeiro grau da poesia lirica é aquele em que o poeta,
concentrado no seu sentimento, exprime esse sentimento. Se
ele, porém, for uma criatura de sentimentos variaveis e varios,
exprimirdA como uma multiplicidade de personagens,
unificadas somente pelo temperamento e o estilo. Um passo
mais, na escala poética, e temos o poeta que € uma criatura
de sentimentos varios e ficticios, mais imaginativo do que
sentimental, e vivendo cada estado de alma antes pela
inteligéncia que pela emogédo. Este poeta exprimir-se-a como
uma multiplicidade de personagens, unificadas, ndo ja pelo
temperamento e o estilo, pois que o temperamento esta
substituido pela imaginacgdo, e o sentimento pela inteligéncia,
mas tdo-somente pelo simples estilo. (Pessoa, 1974, p. 86)

Percebemos também que, no trecho citado, Pessoa faz referéncia ao
uso das proprias qualidades do poeta —a inteligéncia, a imaginagdo e a
emog¢ao— como instrumentos da técnica com os quais, de acordo com a sua
funcionalidade, o escritor pode transformar o aparelho produtivo de criacdo. A
partir dessa perspectiva analitica, Pessoa integra, como constitutivos de sua
metodologia de criagdo literaria, o uso consciente dos “estados mentais”
daquele que escreve. Assim ele demonstra que um poeta literario, ainda por
meio da técnica de escrita do género da poesia lirica, pode operar num
‘estado mental” que ndo seja o dele préprio, mas movido pela inteligéncia

e/ou pela emogao, sustentado e dirigido pela imaginagao.

Outro passo, na mesma escala de despersonalizagdo, ou
seja de imaginagao, e temos o poeta que em cada um dos
seus estados mentais varios se integra de tal modo nele que
de todo se despersonaliza, de sorte que, vivendo
analiticamente esse estado de alma, faz dele como que a
expressao de um outro personagem, e, sendo assim, o
mesmo estilo tende a variar. (Pessoa, 1974, p. 86)
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De acordo com Pessoa, € possivel compreender que, a partir desse
ponto de vista, o que faz um poeta dramatico € atuar —ou “interpretar”, para
usar o termo mais tradicional— uma personagem determinada. Por esse viés,
um poeta dramatico assume o carater e a indole de uma personagem dada e
‘improvisa” —e depois trabalha— o0s pensamentos (a “subjetividade”)
daquela personagem que ele, como “ator’ esta familiarizado. Considerando
as elaboracdes de Pessoa, o que um poeta dramatico € € um ator ndo das
acbes fisicas, mas das acbes mentais da personagem que “interpreta”
enquanto escreve.

Vejamos, entdo, como Pessoa conclui a analise das categorias de
Aristoteles enquanto estuda —distancia-se, estranha, deliberadamente

duvida, daquelas definicdes enquanto normativas— suas possibilidades de “uso”.

Dé-se o passo final, e teremos um poeta que seja varios
poetas, um poeta dramatico escrevendo em poesia lirica.
Cada grupo de estados de alma mais aproximados
insensivelmente se tornara uma personagem, com estilo
préprio, com sentimentos porventura diferentes, até opostos,
aos tipicos do poeta na sua pessoa viva. E assim se tera
levado a poesia lirica —ou qualquer forma literaria analoga
em sua substancia a poesia lirica— até a poesia dramatica,
sem, todavia, se Ihe dar a forma do drama, nem explicita
nem implicitamente. (Pessoa, 1974, p. 86-87)

Nesse trecho, Pessoa ja toca em dois pontos importantes no que se
refere ao teor do presente estudo. Note-se, em primeiro lugar, que ele
considera, com relagdo ao género lirico, a definicdo “classica” que identifica
esse género com uma “voz prépria” do autor que escreve um texto de acordo
com os tracos “tipicos da sua pessoa viva’, mas entende que € licito ao poeta
que escreve em género lirico que a esse texto de sua autoria nao
correspondam necessariamente as emogoes e 0s sentimentos que o proprio
poeta “deveras sente”. Ou seja, entende que é licito a um poeta lirico
expressar-se por meio do género lirico porém sem dar vazdo aos
sentimentos que sao realmente os seus, operando, portanto, em forma lirica,
mas produzindo contetdo dramatico. E muito conhecido o trecho do poema
“Autopsicografia”, de autoria do poeta como o heterdnimo “ele mesmo”, em
que o autor descreve esse procedimento em versos: “O poeta € um fingidor /

Finge tdo completamente / Que chega a fingir que é dor / A dor que deveras
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sente”. No caso do que € sugerido nesses versos, um poeta que “deveras
sente” uma “dor” que, portanto é de fato a “sua” dor, pode escrever de modo
tal que a voz lirica que o poeta expressa seja a de alguém que apenas finge
aquela dor —que o poema seja, desse modo, de “autoria”, nao dele (do poeta
que sente a dor), mas de um nao-ele (um poeta-personagem que finge a dor
que o “verdadeiro” autor, “deveras sente”). Em outras palavras, o que vemos
nitidamente é que os versos da famosa primeira estrofe de “autopsicografia”
descrevem o procedimento “dramatico” que Pessoa realiza por meio do uso
refuncionalizado da categoria classica do género lirico. Perfeitamente

consciente desse processo, Pessoa descreve-o ainda de maneira analitica:

Na minha prépria pessoa, e aparentemente real com que vivo
social e objetivamente, nem uso da blasfémia, nem sou
antiespiritualista. Alberto Caeiro, porém, como eu o concebi,
€ assim: assim tem pois ele que escrever, quer eu queira,
quer nao, quer eu pense como ele ou ndo. Negar-me o direito
de fazer isto seria 0 mesmo que negar a Shakespeare o
direito de dar expressdo a alma de Lady Mcbeth, com o
fundamento de que ele, poeta, nem era mulher, nem, que se
saiba, histero-epilético, ou de Ihe atribuir uma tendéncia
alucinatéria e uma ambicdo que nao recua perante o crime.
Se é assim das personagens ficticias de um drama, é
igualmente licito das personagens sem drama, pois que é
licito porque elas sao ficticias, e ndo porque estdo num
drama. (Pessoa, 1974, p. 87)

Assim é que Pessoa, portanto, subverte a definicdo “classica” do
género lirico, na medida em que o identifica sobretudo ao aspecto formal,
versificado. No entanto, Pessoa acredita que essa forma é “aberta” e que
pode ser frequentada por um mesmo poeta que deseje opera-la nao
exclusivamente como meio de expressdo de “seus proprios” sentimentos,
mas também como meio de expressao de diferentes “estados de alma” que
tanto poderiam ser, digamos, variagbes da personalidade prépria de um
poeta quanto “exercicios”, i.e., jogos de criagdo em que o0 poeta impde a si
mesmo a contingéncia de expressar-se dramaticamente, ou seja, como
“outro”. Pessoa sugere, portanto, como ja foi dito, que um poeta pode habitar
0 género lirico como um ator, usando a forma lirica para exprimir em seus
textos as palavras de personagens que assume em si como “outro”.

De acordo com as definigdes dos estudos “classicos” (aristotélicas) e

‘modernas”, as categorias relativas aos géneros literarios designam objetos
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diferentes. Conforme o critico Anatol Rosenfeld (1996), distinguem-se, na
poesia, a épica (relativa as epopeias: narrativas em verso de peripécias
heroicas), a lirica (relativa as odes: versos que exprimem as emogdes e 0s
sentimentos do proprio poeta, acompanhados de flauta ou lira) e a dramatica
(relativa, principalmente, a tragédia e a comédia: versos que combinam a
narrativa épica —por intermédio da recitagdo coral— e a expressao da “voz
lirica”, por meio de personagens). De acordo com as definigdes modernas, no
entanto, as categorias da poética literaria reestruturam-se e, conforme o
critico Peter Szondi (2001), embora conservem caracteristicas herdeiras das
categorizagdes aristotélicas, os géneros literarios mantém os nomes, mas
redefinem-se em fungao do teor das obras cujo estudo pretenda sistematizar.
Assim, ainda conforme Szondi, o género lirico ainda corresponde a “voz
lirica” de um poeta cuja expressdo sé& dé por meio de versos tanto
metrificados quanto livres; o género épico passa a designar as narrativas em
prosa, como o conto, a novela e o romance; € o género dramatico define o
texto escrito para ser encenado preferencialmente em discurso direto, na
forma de didlogos ou mesmo de mondlogos —pois constituem, em geral,
esses ultimos, discurso direto dirigido a um interlocutor supostamente
ausente.

Com referéncia ao ultimo trecho anteriormente citado em que Pessoa
comenta as categorias aristotélicas dos géneros literarios (trecho cujo
comecgo € "Dé-se o passo final”), mencionamos que, ali, Pessoa referia dois
pontos importantes no que se concerne ao teor do presente estudo. O
primeiro, como acabamos de ver, refere-se a refuncionalizagdo do uso do
género lirico que exclui dele a necessidade de que a expressdo de um poeta
seja condizente com os sentimentos que s&do proprios do préprio poeta
enquanto personalidade dotada de uma identidade individual. O segundo
ponto diz respeito a segunda parte da formulagao da ideia, em que Pessoa
afirma que, entdo, tendo um poeta feito uso dramatico do género lirico, tera
assim “[...] levado a poesia lirica —ou qualquer forma literaria analoga em
sua substancia a poesia lirica— até a poesia dramatica, sem, todavia, se lhe
dar a forma do drama, nem explicita, nem implicitamente” (Pessoa, 1974, p.
86-87). Note-se que ele também se refere a “[...] qualquer forma literaria

analoga em sua substéncia a poesia lirica”. Observando essa passagem,
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podemos antecipar que Pessoa trata, frequenta, ou exercita-se como “ator’
de géneros literarios —ou, nos termos dele, como “dramatico (sem poeta)”,
i.e., sem a persona tradicional, “lirica” que acompanha a ideia comum de
‘poeta™— também por meio de —repetimos— “[...] qualquer forma literaria
analoga em sua substancia a poesia lirica”. Isso ja nos informa que Pessoa
pretendera operar da mesma forma com relagédo ao género épico —ou seja,
ao texto narrativo. Pessoa ja deixa entrever que concebe também o género
narrativo —na perspectiva moderna— como “[...] uma forma literaria analoga
em sua substancia a poesia lirica”. Para ele, ao texto narrativo pode
corresponder, enquanto suporte —moldura ou frame, em inglés— a
expressao de indole lirica em forma épica —i.e., narrativa—, mas lembramos
que essa “indole lirica” ndo seria a lirica pessoal de um poeta, mas a
poténcia indeterminada de uma “voz lirica” de carater dramatico.

Esses sao os procedimentos de refuncionalizacdo operados por
Pessoa na dimensao da textualidade da DH: um poeta que “funciona” como
“ator” na medida em que “usa” os recursos dos diferentes géneros literarios
em fungdes para as quais nao foram —esses géneros— concebidas e, desse
modo, provoca uma crise de sentido conceitual com referéncia tanto as
categorias “classicas” quanto as “modernas” dos géneros literarios, de modo
que [1] a estrutura fundamental das relagcbes dramaticas entre as
personagem € organizada principalmente com recurso a um plano de
narratividade que corresponde ao ambito da interioridade do autor —como é

evidente na passagem a seqguir:

Este Alberto Caeiro teve dois discipulos e um continuador
filoséfico. Os dois discipulos, Ricardo Reis e Alvaro de
Campos, seguiram caminhos diferentes; tendo o primeiro
intensificado e tornado artisticamente ortodoxo o paganismo
descoberto por Caeiro, e 0 segundo baseando-se em outra
parte da obra de Caeiro, desenvolvido um sistema
inteiramente diferente, e baseado inteiramente nas
sensagdes. O continuador filoséfico, Antonio Mora (os nomes
sao inevitaveis, tdo impostos de fora como as
personalidades), tem um ou dois livros a escrever, onde
provara completamente a verdade, metafisica e pratica, do
paganismo. Um segundo filésofo desta escola paga, cujo
nome, porém, ainda ndo apareceu na minha visdo ou
audicao interior, dara uma defesa do paganismo baseada,
inteiramente, em outros argumentos. (Pessoa, 1974, p. 83)
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[2] o género lirico
€ operado a partir de uma perspectiva dramatica, de modo que a “voz lirica”
nao € a de um poeta, mas de uma personagem que esse poeta “interpreta”
ou “performa” ao escrever, e [3] a dramaturgia € “encenada” em campo
expandido, i.e., as personagens dramaticas assim sao caracterizadas na
medida em que estabelecem relacdes dentro de um drama que |lhes é proprio,
mesmo que esse drama se desenvolva numa dimensao “fantasmagorica”, a
qual ocorre “na realidade”, pois € nela que as personagens “vivem”, e néo
nos limites do espago-tempo circunscrito dentro de um drama encenado num
palco teatral, com principio e fim, pois o drama dessas personagens teve
inicio, para o autor, nos dias de seus respectivos nascimentos.

Esse terceiro aspecto de refuncionalizagdo, relativo a encenagao
expandida da DH, ja se conecta mais diretamente’* com a dimens&o cénica
e performativa dos processos de refuncionalizacdo em Pessoa, de modo que
[3.1]'%® a agdo dramatica ocorre de maneira expandida, fora dos limites de
uma representacao teatral; ndo ha, nesse sentido, “representacao teatral”,
mas “expressdo dramatica” no “cenario” dramaturgico da realidade (pois &
dramaturgico para as personagens dramaticas enquanto suas realidades
como personagens constituem-se como drama), do mesmo modo como a
realidade seria a realidade dramatica nossa se nés fossemos as personagens
desse drama, e [3.2] as personagens atuam em conformidade com o padréao
dramatico no que diz respeito ao género da sua expressao, pois dirigem-se
em “primeira pessoa”, i.e., por meio de discurso verbal direto a seus
interlocutores imediatos, que sao os leitores-pessoas-reais, de carne e 0Sso,
que —conscientes ou ndo da natureza ficcional daquele que é o autor do
texto que leem publicado no impresso real que eventualmente tém em
maos— sao os receptores daquele discurso —discurso dramatico em todos
0S casos, mesmo que esteja expresso por meio da forma do género lirico ou

do género narrativo.

134 Mais diretamente, pois os anteriores também se conectam, embora, digamos, em menor
grau.
135 Que ¢ o [3] na dimens&o da textualidade.
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O modo como o proprio autor concebe que as “presencas’ dos
heterbnimos no mundo ilumina a compreensao do carater da dinAmica dessa

encenagao em campo expandido:

Tenho, na minha visdo a que chamo interior apenas porque
chamo exterior a determinado “mundo”, plenamente fixas, os
tracos de carater, a vida, a ascendéncia, nalguns casos a
morte, destas personagens. Alguns conheceram-se uns aos
outros; outros ndo. A mim, pessoalmente, nenhum me
conheceu, exceto Alvaro de Campos. Mas, se amanha eu,
viajando na América, encontrasse subitamente a pessoa
fisica de Ricardo Reis, que, a meu ver, la vive, nenhum gesto
de pasmo me sairia da alma para o corpo; estava certo tudo,
mas, antes disso, ja estava certo. O que é a vida? (Pessoa,
1974, p. 83-84)

O desenvolvimento da agdo dramatica que integra ndo apenas o0s
heterbnimos entre si, mas também constréi a relacdo desses com as
personagens que, pela natureza do design do programa da encenacgao
expandida da DH sao “incorporadas” para “dentro” do drama —os leitores
reais que “ouvem” o que lhes dizem as personagens— se da, ainda, em outro
campo expandido: o tempo. A dramaturgia é dispersa (muitos discursos, trés
cidades; diferentes periddicos) e esparsa (21 anos de atividades literarias do
autor, que frequentemente faz com que suas personagens entrem em cena
em diferentes espagos discursivos da polis —as revistas e jornais literarios.
Nos termos da teoria de arte contemporanea, trata-se de uma performance
do tipo site specific —i.e., especificamente situada— in non-especific site —
inespecificamente situada. A especificidade, como vimos, refere-se ao campo
expandido da dramaturgia e da encenacdo, mas essa situagao especifica
também tem, por sua vez, um télos aberto, pois ndo se sabe quem sera a
personagem incorporada da realidade (o receptor como leitor contingencial),
nem o cenario onde a “conversa” vai ocorrer, € nem em que momento (em
que ponto no tempo). Assim, € o percurso de leitura (de cada leitor) que vai
compondo gradativamente as possibilidades de articulacdo das relagdes
entre os heterébnimos entre e si e entre os heterbnimos e 0 mundo, de modo
que a ordem em que o leitor se relaciona com (ou participa de) cada “cena”
do drama da DH nao é condicdo determinante para a apreensao da sua
totalidade, pois ndo existe uma unica totalidade em fungdo de que cada

processo de recepgao (em diferentes pontos do espago e do tempo) articula
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uma possivel totalidade da obra. Assim, esse “ir compondo” as relacdes
“cénicas” e dramaticas entre heterbnimos-heterdbnimos e heterénimos-mundo,
esse devir, € incerto, pois 14, na época da encenagao expandida da DH (por
meio das publicagbes dos textos heteronimicos), na “longa duragao” relativa
aos vinte e um anos de “agdo dramatica”, nem sempre (ou talvez quase
nunca) os leitores pudessem estar cientes de que aqueles autores-
personagens nio eram pessoas verdadeiras. Isso, portanto, € um elemento
do processo de produgao da obra que concorre para a experiéncia de uma
diluicdo de fronteiras entre ficgcao e realidade.

Sobre o processo de recepcdo da obra em campo expandido —de
modo disperso no espago e esparso no tempo— Pessoa parece descrever
exatamente a maneira como acontece em outro trecho de correspondéncia
—uma carta de 19 de janeiro de 1915 a Armando Coértes-Rodrigues. Nesse
texto, Pessoa da um indicio'®*® bastante consideravel sobre o procedimento

da encenacéao performativa da DH:

Nesta explicagdo aparentemente preliminar vai ja exposta
uma grande parte do problema. Ndo sei como Iho hei-de
expor ordenadamente; de modo perfeitamente lucido. Mas,
como isto € uma carta, eu irei expondo conforme possa; e
vocé ordenara, em seu espirito, depois, os dispersos e
alterados elementos. (Pessoa, 1974, p. 53)

Nestas palavras, as quais repetiremos a seguir, a fim de sublinhar
determinados aspectos da nossa compreensdo, o autor indica uma das
caracteristicas da forma como ele procede em relacdo a seu método de
criacdo —seu modelo operativo de producdo— e a maneira como se
relaciona —langando uma proposta de interatividade— com seu publico
interlocutor (que é o leitor): “[...] eu irei expondo conforme possa; e vocé
ordenara, em seu espirito, depois, os dispersos e alterados elementos”
(Pessoa, 1974, p. 53). Nesta proposigao fica exposto nas palavras do proprio
autor, mais uma vez, o argumento central que acompanha nossa teoria de
interpretacéo da obra do poeta: a de que a obra heteronimica de Fernando

Pessoa se estrutura na forma de uma dramaturgia em campo expandido cuja

136 Evidentemente, é impossivel pensar que pretendesse fazé-lo, pois n&o lhe seria possivel
pensar nesses termos e, além disso, o contexto era outro, mas o fragmento, ainda assim, cai
como uma luva como uma explicagdo do procedimento.
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producdo se desenvolve num processo de encenagao também em campo
expandido por intermédio de diferentes recursos de performatividade sob a
orientagdo de um programa performativo.

Se dedicamos atencao a materialidade do processo social por meio do
qual o leitor acessa a obra, o que se pode inferir € que —na forma dessa
materialidade— houve, a época da veiculacdo dos textos heteronimicos,
pessoas que compraram jornais e/ou revistas de literatura e puseram-se a ler
o0 que houvera escrito alguém que nao existe na realidade, mas apenas na
ficcdo concebida por Pessoa. Esse acontecimento indica uma ruptura entre a
ficcdo e a realidade: o que acontece € um dialogo em que uma personagem,
por meio de um texto impresso num periodico, se dirige, nessa encenagao
expandida, ao “publico” —ao leitor—, ao sujeito citadino que tem em maos
um jornal ou uma revista. Tal “cena” € composta por uma personagem que
fala de ideias, acontecimentos, pessoas e coisas reais, que efetivamente
fazem parte da vida do cidadao que Ié o texto heteronimico que ali esta, em
suas maos, bem diante de seus olhos: nessas circunstancia, o que ha é a
personagem que fala ao leitor em discurso direto!

Disso, 0 que percebemos é que os recursos de publicacdo das obras
desses personagens-autores ocasionam a dupla-localizagdo, o duplo
pertencimento dessas entidades, no mundo da ficcado e no mudo da realidade,
estabelecendo seu transito entre as duas dimensdes, configurando, desse
modo, uma performance de cena/ndo-cena em que elementos, recursos e
participantes localizam-se em situagdo de liminaridade entre a ficcdo e a
realidade, num processo que integra indissociavelmente arte e vida.

Pessoa tem uma concepcdo de mundo —i.e., de si e da prépria
presenca situada nesse mundo que ele é capaz de perceber por meio das
suas “sensacdes’— que orienta sua busca pela compreensdo —ou, melhor,
por um meio de acesso— a Verdade (com V maiusculo, como ele assinala).
Para ele, esse acesso, se for possivel, s6 podera dar-se pela percepgao
sensorial do mundo, e jamais pela via da “mera” racionalidade. Pessoa
entende que essa perspectiva tedrica em relacdo a vida € a unica que lhe
cabe, apenas por ser quem € e por perceber o mundo a partir da sua
singularidade assim situada. No entanto, como “raciocinador” que é e que

julga ser, define essa filosofia que é sua pelo termo Sensacionismo. O que
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ele faz, entdo, é escrever sobre isso teatro, pois, como ele mesmo afirma, o
ponto central da sua personalidade como artista € ser um poeta dramatico.
No entanto, seu objeto de interesse, seu tema preferencial, € a prépria
realidade —e a Verdade—, e n&o qualquer sorte de estéria inventada,
digamos assim. O que ele faz, “[...] ai por 1912”, quando veio-lhe “[...] a ideia
de escrever uns poemas de indole paga”, é pretender inventar™’ “[...] um
poeta bucdlico, de espécie complicada” (Pessoa, 1974, p. 96), e apresenta-lo
“[...] em qualquer espécie de realidade”. Ele interioriza esse projeto até que,
finalmente —mas trata-se ai de um inicio de tudo—, “aparece” —somente
cerca de dois anos depois, naquele que Pessoa descreveu como sendo o
“dia triunfal” da sua existéncia— o “seu mestre”, Alberto Caeiro —a
personagem que “personifica”, que mais perfeitamente “encarna” o
Sensacionismo: “[...] Caeiro ndo era um pagéao, era 0 paganismo” (Pessoa,
1974, p. 108). Pessoa concebe entdo algumas outras personagens que
mantém com Caeiro uma relagdo “dramatica”, i.e., “dialégica” na medida em
que eles participam, como “discipulos” da filosofia de Caeiro, mas que
Pessoa articula, para si mesmo, como autor dessa comunidade de sentido,
apenas narrativamente.

A DH tem, portanto, uma dimensao dramatica fundamental que é
projetual —ou projetiva. Nessa dimens&o, Pessoa organiza a relagdo entre
Alberto Caeiro —o mestre— e seu discipulado: Alvaro de Campos, Ricardo
Reis, Anténio Mora, e de certo modo, Fernando Pessoa “ele mesmo”, que,
como os demais, seria também um pagao, se nao fosse, na definicdo que
dele faz Alvaro de Campos, “[...] um novelo embrulhado para o lado de
dentro” (Pessoa, 1974, p. 108). Uma vez projetada essa “comunidade”
Sensacionista, Pessoa emancipa essas personagens dos limites da ficgao
aos quais ficariam confinados no interior de um drama de moldes
convencionais, € faz com que eles habitem o mesmo mundo em que ele,
autor, vive. Tais personagens ndo podem, portanto, ser jamais vistas, mas
intervém na dimensao da realidade do mundo e sao “percebidos” por todos
os eventuais leitores, por meio de seus pensamentos —nao os de Fernando

Pessoa, ele mesmo, mas os das personagens da comunidade ficticia que ele

137 De maneira efetiva, o aparecimento dessa “inven¢do” tem lugar apenas cerca de dois anos depois,
naquele que Pessoa descreveu como “o dia triunfal” da sua existéncia (8 de margo de 1914).
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concebeu e que, em virtude de uma série de procedimentos de
refuncionalizacdo dos aparelhos de producgao artistica de que o poeta faz uso,
‘realizam” no mundo, por meio da discursividade veiculada através da

encenacgao expandida da DH, os principios e os valores do Sensacionismo.

O que sou essencialmente —por tras das mascaras
involuntarias do poeta, do raciocinador e do que mais haja—
€ dramaturgo. O fendbmeno da minha despersonalizagao
instintiva a que aludi em minha carta anterior, para
explicacdo da existéncia dos heterbnimos, conduz
naturalmente a essa definicdo. Sendo assim, nao evoluo,
VIAJO. (Por um lapso na tecla das maiusculas saiu-me, sem
que eu quisesse, essa palavra em letra grande. Esta certo, e
assim deixo ficar). Vou mudando de personalidade, vou (aqui
€ que pode haver evolugao) enriquecendo-me na capacidade
de criar personalidades novas, novos tipos de fingir que
compreendo o mundo, ou, antes, de fingir que se pode
compreendé-lo. Por isso dei essa marcha em mim como
comparavel, ndo a uma evolugdo, mas a uma viagem: nao
subi de um andar para outro; segui, em planicie, de um para
outro lugar. Perdi, é certo, algumas simplezas e ingenuidades,
que havia nos meus poemas de adolescéncia; isso, porém,
nao é evolugao, mas envelhecimento. (Pessoa, 1974, p. 101)

O que se considera aqui € possibilidade de se pensar a arte como um
processo imaginario e de base simbdlica que comunica o real relativo a
experiéncia do artista; ou seja: a arte € um processo que amplia a realidade
na medida em que inclui nela ndo uma representacdo, mas uma
manifestacdo do real experimentado pelo artista e, preferencialmente, nao
apenas inclui nessa manifestacdo a participacdo do publico como também
proporciona, por meio do evento artistico, que a agéncia do publico nessa
participacado incorra também na manifestacdo do real experimentado pelo
fruidor. Nesse sentido, as obras de télos aberto oferecem a experiéncia do
ser situado uma dimensao unica de pertencimento a um mundo efetivamente

comum, que realmente é possivel ndo apenas apreciar, mas de fato usufruir.
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Ainda quanto a realizacdo da encenacgao performativa da DH, é
notavel que, embora o contexto fosse completamente diverso, ha
caracteristicas em comum entre os procedimentos de Pessoa e as

proposi¢des neoconcretas. De acordo com o Manifesto Neoconcreto, a

[...] obra de arte [neoconcreta] ndo se limita a ocupar um
lugar no espago objetivo, mas o transcende ao fundar nele
uma significagdo nova que as nogdes objetivas de tempo,
espaco, forma, estrutura [...] etc., ndo sao suficientes para
compreender a obra de arte, para dar conta de sua
“realidade”. (Manifesto Neoconcreto; Anexo)

No momento em que percebemos os multiplos processos de
refuncionalizagdo dos aparelhos de produgao regidos pelo uso que Pessoa
faz deles e percebemos como a articulagdo complexa que realiza a obra [de
Pessoa]l numa dimensdo que simultaneamente pertence a realidade e a
ficccdo, ao mesmo tempo plenamente tangivel mas também fantasmagorica,
as palavras de Ferreira Gullar [suponho que sé&o de Gullar] chegam a parecer
dirigidas ao processo criativo de Pessoa.

Na nossa anadlise, todo o possivel fizemos para evitar eventuais
equivocos criticos como os denunciados no Manifesto Neoconcreto, onde se
I& que “[...] a dificuldade de uma terminologia precisa para exprimir um mundo
gue nao se rende a nogdes levou a critica de arte ao uso indiscriminado de
palavras que traem a complexidade da obra criada” (Manifesto Neoconcreto;
Anexo). A obra de Pessoa é também dotada de uma complexidade peculiar,
como vimos. Espero ter sido capaz de apresenta-la de maneira
suficientemente objetiva para que a leitora e o leitor, por si mesmos
percorram os textos do poeta como melhor lhes convier, para que possam
‘escrever’ a sua propria DH bem de acordo com a “atualizagao” do
Sensacionismo que mais lhes seja propria.

E absolutamente redundante recomendar a leitora e ao leitor deste
estudo também a leitura das obras de Fernado Pessoa. O que ainda cabe
dizer € que muitos outros aspectos dessa obra merecem ser abordados por
diferentes perspectivas, mas, para os fins previstos para o presente estudo,

ja ndo ha o que dizer sobre eles além do que foi dito até aqui.



293

Finalmente, ainda acerca das proposicdoes neoconcretas e de como
elas se manifestam na obra de Lygia Clark e Helio Oiticica, também cabe um
comentario final. Gullar chega a mencionar diretamente no Manifesto
Neoconcreto a influéncia que a filosofia de Maurice Merleau-Ponty exerceu
sobre a elaboracdo das proposi¢coes neoconcretas. Quem apresentou essa
referéncia aos artistas do “movimento” foi o critico Mario Pedrosa (1900-
1981), e assim como Mario teve, desse modo, um papel importante no
processo de criagao do design do “programa” neoconcreto, € bem possivel
que, de maneira analoga, outras relagdes desse tipo tenham influenciado os
artistas europeus e americanos que vieram posteriormente a contribuir para o
desenvolvimento da chamada arte conceitual. E interessante notar também
que, embora os conceitos de arte-vida e campo expandido se tenham
formalizado pela teoria e critica de arte norte-americana no final dos anos de
197038, esses conceitos ja eram praticados pelos artistas neoconcretos no
Brasil —como ¢é possivel perceber por meio da leitura do Manifesto
Neoconcreto— desde pelo menos 1959, quando o documento foi
originalmente publicado no Jornal do Brasil. A partir dessa constatagao, é
consequente pensar que, no caso da arte conceitual que se manifesta nos
Estados Unidos a partir dos anos finais da década de 1960, essa influéncia
bem pode ter chegado aos artistas americanos durante o periodo em que,
morando em Nova lorque e desenvolvendo projetos de arte financiados por
uma bolsa Fundagdo Guggenheim no MoMA, I& atuava justamente Helio

Oiticica'®. Afinal, o que é a vida?

138 O artigo de Rosalind Krauss em que se elabora o conceito de “campo expandido” data de
1979, e o conceito de arte-vida, elaborado por Allan Kaprow é formalizado apenas na década
de 1980.

139 Helio Oiticica residiu em Nova York entre 1969 e 1974.
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Capitulo 8

Arquitetura-sonho

8.1. Arte e Estudo

Uma maneira especifica de compreender a forma tradicional de
composi¢ao da estrutura comportamental que rege as relagbes operadas
entre uma obra em exposi¢cdo e a recepcao do espectador tem como
orientacdo a nogao de apreciacado, de admiracdo, quica de louvor que essa
poética relacional promove; tem a ver com a relagdo entre o “génio” e o
‘homem de gosto”. A obra de arte vai exposta no museu ou na galeria de arte
para que seja valorizada em virtude de seus atributos estéticos, em virtude do
“talento” ou “dom” dos autores, em virtude da legitimacdo social que tenha
conquistado o artista. A relacdo entre obra e receptor é frontal;
simbolicamente, remete a féormula sintatica relativa ao sistema sujeito-verbo-
predicado’#. As obras de Lygia Clark e Hélio Qiticica, no entanto, constituem,
como refere o préprio H.O., a “antiarte por exceléncia”, na medida em que o
que fazem € lancgar proposigdes a serem realizadas em relagdes integrativas
nas quais obra e fruicdo se amalgamam. Essas obras dizem respeito a um

produto que nao atinge uma forma final quando o artista cessa sua

140 Como nas formas “O artista expde a obra ao espectador” ou “O espectador aprecia a obra
do artista”.
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intervencao produtiva sobre ele. Quando artistas que, como Lygia Clark e
Helio Oiticica, se orientam por esse paradigma e encerram o processo de
produgcao de uma obra, ela esta pronta para comecar a acontecer. A obra, em
seu télos aberto (fim —ou acabamento— sem finalidade determinada), se
revela disponivel ao acontecimento, constitui-se como uma estrutura
potencial e aberta, a espera de um mundo que esta prestes a comecgar. O
papel desse artista & oferecer ao participante um jogo com regras flexiveis,
realizado por meio de objetos (ou “obras”) que ndo tem sentido em si
mesmos, mas cujo sentido é realizado em virtude do modo como o fruidor
participa do jogo. Nesse tipo de processo de criagao, portanto, o objeto ou
obra s6 assume sentido quando o participante “entra em cena’. Esses
objetos de arte constituem a chave de um campo de experiéncia cuja criagdo
pode ocorrer somente no ato de realizagdo da acdo do encontro de fruicdo da
obra; ou seja, necessariamente em-obra, em-mundo.

O que Pessoa realiza quando concebe um drama expandido no tempo
€ no espacgo e, por meio desse jogo performativo, revela as personagens
desse drama em acao efetiva —acado que constitui um efetivo “entrar em
cena” no espaco-tempo do mundo— € promover uma intervencdo que
aparece na vida publica e tem impacto real. Quando cria uma dramaturgia
cujo lugar nao € o palco do edificio teatral e estabelece a realidade como
cenario para o aparecimento de personagens ficticios entre outros recursos
insolitos da sua poética, o que faz é produzir uma obra de télos aberto, sem
fixagcdo de uma forma final, aberta a indeterminagao do jogo.

Nesses casos, esses artistas sdo autores ndo de obras, mas de
‘matérias para jogo”’, como aquelas que menciona Jorge Larrosa quando
descreve o0s recursos pedagogicos que defende estarem disponiveis na
skholé contemporanea: “tempo-livre”, “um lugar separado” e “coisas para
jogar”. Assim, 0 que esses poetas —autores de poéticas, i.e., designers de
aparelhos de producdo de mundo— fazem, é arte em parte; em outra parte, é
skhole.

Desse modo, os procedimentos de refuncionalizacdo de que esses
autores-produtores fazem uso demonstram que eles tém em comum a pratica
do exercicio da duvida, de que deriva o questionamento sobre o sentido e o

funcionamento dos aparelhos de produc¢do. As multiplas refuncionalizagdes
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dos aparelhos de produgdo, entdo, destroem o projeto tradicional de
“apreciagdo” da obra de arte, na medida em que integra o fruidor ao
acontecimento e conduz o participante a também questionar o funcionamento
e as légicas dos aparelhos de produgao. Consequentemente, os programas
—o0s mecanismos dos regimes discursivos— sao desorganizados e abertos a
novas possibilidades de organizacédo, pois os elementos estruturais das
linguagens (plasticas, cénicas, literaricas etc.) tornam-se passiveis de
utilizagées além das regras padronizadas. Assim também os regimes, as
categorias das linguagens, perdem o sentido, uma vez que as fronteiras tanto
entre 0os campos quanto entre as fung¢des operatorias dos agentes se diluem
e, por isso mesmo, se integram e confundem. E, finalmente, em virtude de
todas essas operagdes desestruturantes e reestruturantes, praticamente ja
nao ha modelos em que essas praticas de criacdo e producio se enquadrem.
Seria preciso, assim, criar novos modelos, ou nem mesmo isso.

E em virtude de todo esse processo que se inicia por meio de
intervengdes sobre o corpo das obras —sobre o funcionamento e as relagdes
intrinsecas entre os elementos materiais da estrutura dos programas,
regimes discursivos— que sua arquitetura se abre a condicdo de
indeterminacdo que a sustenta como base fundamental. A arquitetura de
producao da obra de arte, entdo, supera a suposta determinagao da tradigao
a que eventualmente pertenca e abre-se a dimenséo do vazio originario, da
indeterminacédo fundamental, da pura disponibilidade a criagdo, ou seja, do

sonho.

8.2. Design de modelos poéticos

A ideia de “arquitetura-sonho”, apresentada en passant no primeiro
capitulo deste estudo, refere-se, de acordo com tudo o que foi dito até aqui,
como a leitora e o leitor agora ja bem sabem, ao design de modelos poéticos
orientados para produgao de obras ou de modelos de vivéncia que ainda nao
existem. No caso do exemplo citado anteriormente, relativo ao mito de icaro,
a operacao conceitual que se realiza naquele simbolo é de certo modo
analoga a imagem da sereia. A diferenga entre as duas imagens, no entanto,

€ notavel: a sereia, se consistisse uma realidade do mundo, seria um
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elemento natural dessa realidade. Em tal situacéo, diriamos que, assim como
existem mulheres e peixes, existe a sereia, esse ser hibrido entre mulher e
peixe. Todavia, Dédalos e icaro ndo poderiam ser concebidos como seres
naturais como eventualmente seriam as sereias, caso as sereias existissem.
Nao seriam eles referidos em geral, como séo referidas as sereias, mas
existiiam em virtude da sua singularidade, como dois seres humanos que,
por artificio, i.e., por meio de um procedimento produtivo especifico —por
meio de uma “poiética”— puderam fazer de si mesmos, mesmo que
circunstancialmente, homens-passaros. Tanto Dédalus e icaro quanto as
sereias pertencem ao conjunto dos seres imaginarios, mas a condi¢cao de
seres autopoiéticos dessas duas personagens do mito grego é o que as
distingue —enquanto homens-passaros artificialmente produzidos por si
mesmos— da condicdo (mesmo imaginaria) de ser natural das sereias.
Nesse sentido —considerando o contexto do mundo dos seres imaginarios—
a natureza do ser das sereias € natural —uma “natureza natural”, por assim
dizer— enquanto a natureza dos homens-passaros —embora essa seja uma
condicdo, e nao propriamente uma “natureza”— é artificial.

Com isso, 0 que se pretende expor € que, ao contrario das sereias no
mundo imaginario e dos animais no mundo objetivo, os seres humanos
também sdo, de certo modo, seres hibridos como as sereias: sao seres de
natureza ambigua; sdo constituidos simultaneamente por uma dimenséo de
natureza e outra de ficgdo. Como muitas vezes esta dito, percebemos que a
existéncia dos seres naturais, com exceg¢ao do ser humano, € determinada
em si mesma: o boi muge, o cavalo rincha, o carneiro bale e o bode berra, e
vivem como tais em qualquer parte, mas as linguagens e as formas-de-vida
dos seres humanos sdo articuladas pela razdo que lhes é propria e
determinadas em fungao dos valores morais e dos padrdées comportamentais
regidos, por sua vez, também pelos critérios da razao ética. Assim, tanto o
meio material do mundo humano quanto as relagdes politicas que organizam
os usos do meio e orientam as formas-de-vida constituem artificio e, portanto,
nesse sentido, também ficgao.

No entanto, possivelmente como consequéncia de sua dimensao
natural, o ser humano parece obedecer a uma tendéncia que o faz perceber

a realidade que o cerca como uma segunda natureza. Aos membros de uma
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dada sociedade pode parecer estranho que, em outra parte, as relagdes
familiares ou os habitos alimentares, por exemplo, possam realizar-se de
uma maneira muito diferente daquela em que foram habituados em funcgao
dos padroes dentro dois quais se desenvolveu a sua educacéo.
Eventualmente, pessoas cuja “formagéo” social ocorre em sociedades onde a
monogamia € o padrdao moral e comportamental convencionado podem
perceber e julgar o casamento poligamico com algo “errado”, assim como
aqueles que, dentro do proprio contexto cultural, se alimentam da carne
morta do gado, da vara, do galinhame ou do cardume podem perceber e
julgar o abate da matilha ou da gataria como algo “errado”, na medida em
que, no contexto que Ihes € préprio, cdes e gatos sdo domesticados como
animais de companhia. Isso ilustra bem o fato de que a realidade humana,
em qualquer contexto, € ficcdo ou, melhor, é autoficcdo. O problema é que
parece haver uma tendéncia a que se obedega aos programas que
organizam as formas-de-vida —consequentes de determinados modelos
realizados por meio de regimes discursivos e aparelhos de produtivos—
como se fossem, esses programas, tdo naturais quanto aqueles que orientam
as formas-de-vida animal.

Tudo isso vai repetido aqui apenas para que se possa dizer o que
interessa: que a criagao de elementos imaginarios, de carater fantastico ou
insélito, i.e., de enunciados que tem sentido, mas ndo tem referente objetivo
no mundo concreto, ocasiona a producao de estruturas de pensamento —
estruturas “logoticas™— que, uma vez tornadas concebiveis, ou seja,
‘pensaveis”, criam, na consciéncia, uma realidade em statu nascendi, que
fica latente, em “modo de espera”. Nesse sentido, € possivel admitir que,
assim como alguém, num passado muito distante, por conseguir se salvar de
afogamento na correnteza de um rio ao agarrar-se a um galho flutuante,
tenha concebido a possibilidade da primeira canoa, entdo, do mesmo modo,
a narrativa da estéria de Dédalos e icaro tenha feito germinar no universo do
logos a possibilidade de que, por processos artificiais, o ser humano pudesse
voar, assim como, ainda, o aparecimento fantasioso da imagem da sereia na
consciéncia humana tenha sido o inicio de um processo criativo cujo produto

final seja 0 uso submarino de escafandro e pé-de-pato.
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De nada disso se pode ter certeza quanto a uma efetiva relagao causal
entre fatos imaginarios e eventos objetivos. No entanto, a hipotese aqui
levantada diz respeito ao fato de que, como ja foi dito anteriormente,
imaginagbes fantasiosas, enunciados que tem sentido, mas nao tem
referente objetivo no mundo concreto, e que, enquanto tais, pertencem ao
ambito da dimensdo do sonho, podem ter, sim, tanto “valor de verdade”
quanto enunciados que tem sentido e referente objetivo no mundo concreto.
Isso, em virtude de que, na verdade, ndo pode existir algo como um
enunciado que tem e, ao mesmo tempo, ndo tem referente objetivo, pela
simples razdo de que ter sentido ja constitui, per se, referente ao mundo
objetivo, pois “ter sentido” ja € um referente objetivo no mundo concreto; “ter
sentido” é realidade —o mundo e as formas-de-vida existem em fungéo do
sentido que estabelecem como produto de suas interrelacoes.

E disso que se trata, finalmente, essa ideia —ou conceito— de
arquitetura-sonho: do design de ‘modelos poiéticos’ orientados para a
produgao de obras ou de modelos de vivéncia que ainda nao existem, ou, em
outras palavras, da criagdo de uma poética para a realizacdo do seja
supostamente “impossivel” ou ainda “impensavel”.

No capitulo imediatamente anterior'#', pudemos observar, no decurso
da andlise dos casos de obras de arte com télos aberto, alguns
procedimentos que produziram crises de sentido relativas ao funcionamento
de aparatos —i.e., de aparelhos de producdo de arte consagrados pela
tradicdo. Marcel Duchamp, por uma operagao de aparente simplicidade
referente as relagdes entre a escolha de materiais e seus contextos de uso
ou aplicagao, abala, com a Fonte, o edificio conceitual relativo a “ideia de
arte”, o pianista e compositor Hércules Gomes, demonstra como, no decorrer
de um relativamente curto periodo historico, a atividade motora inerente a
performance instrumental ao piano relativa a agilidade manual que os
padroes ritmicos ocasionam na corporeidade imediata do instrumentista,
ocasionou sutis alteragbes que, gradativamente, vieram a modificar, em
vitude da experiéncia da danca, padrées de comportamento e

autopercepcgao, interferindo em processos de subjetivacdo tanto individuais

141 Capitulo 7: O uso “improéprio” das regras da arte
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quanto comunitarios —ou seja, transformando caracteristicas de formas-de-
vida. Cildo Meireles, com as Insergcbes em circuitos ideolbgicos, retira do
mundo —suspende— objetos de uso cotidiano e, alterando aspectos da sua
materialidade, inclui na circulagio comum de mercadorias um discurso
politico de impacto potencialmente significativo na percepgdo da realidade
que os receptores dessa acdo poética possam desenvolver depois de
tomarem parte na constituicdo dessa obra. Lygia Clark e Hélio Oiticica sao
autores de obras que, por uma visao retrospectiva, podem ser percebidas
como obras-processo’#? que ndo somente refuncionalizam os aparelhos de
producdo que as originam, ocasionando formas inusitadas, como
refuncionalizam também a atitude do receptor, i.e., do fruidor da obra. E
Fernando Pessoa, por sua vez, exerce essa poténcia refuncionalizante de
maneira diversificada e multifacetada, e em multiplos niveis da realizacao de
seu projeto artistico, como vimos anteriormente.

O que ocasiona o surgimento de uma tal concepgao de arte —em que
uma obra de arte é capaz de modificar o funcionamento de aparelhos de
producdo dando origem a proposi¢oes estéticas insélitas e inusitadas que,
por sua vez, abalam os regimes discursivos das linguagens artisticas e,
consequentemente, exigem das operagdes comportamentais relativas as
interacdes entre obra e “receptor” modificagdes radicais— €& precisamente o
exercicio da duvida, i.e., uma disposigédo de “suspeita” auto-exigida do artista
para consigo mesmo ante a sua matéria de estudo; é o “distanciamento” ou
“‘estranhamento” frente as regras da arte e, em ultima instancia, frente aos
valores e normas que regem as formas-de-vida instituidas. Em outras
palavras, 0 que ocasiona a arquitetura-sonho —i.e., a poética do
impossivel— é a liberdade em relagdo ao funcionamento —as mecanicas—
dos aparelhos de produgao disponiveis a cada linguagem de modo a
possibilitar sobre os elementos estéticos um tipo de intervengdo capaz de

subverter as logicas habituais, ocasionando, assim, problematiza¢cdes que

142 E frequente a verificagdo, no ambito da histéria da arte, que artistas, no decorrer de seus
periodos de atividade, desenvolvem o que os criticos definem como diferentes “fases”. No
caso de Lygia Clark e Hélio Oiticica, esse desenvolvimento é mais complexo, pois néo é o
estilo das obras que varia, mas sim tanto sua constituigao formal expandida quanto aquilo
que essa constituicdo passa a exigir do agente fruidor.
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concernem aos sistemas éticos —e isso é politica. Esse tipo de obra,
portanto, no sentido do termo atribuido por Hannah Arendt, é também Acao.
A partir dessa elaboracdo, o que se confirma é aquela percepcgao
inicial de que o mundo humano é ficcdo. Isso, em virtude de que as
dimensbes estética, “logotica’#3, ética e politica sdo constituidas por
processos poéticos, i.e., por processos de producdo, de fabricagcdo. Os
objetos do mundo —aparte os elementos naturais, como a terra, a agua, o ar
e o fogo— sao produzidos por processos artificiais. Os modos por meio dos
quais percebemos o mundo e por meio dos quais acomodamos essa
percepgdo nas memodrias do corpo e da consciéncia’* sdo decorrentes de
dois processos também artificiais: 0 mundo artificialmente produzido que
percebemos e a linguagem que utilizamos na tradugao dos “dados brutos” (cf.
Flusser, 2007) em dados inteligiveis. A maneira como nos relacionamos com
nossas percepcdes € com a consciéncia e a memoria dessas percepgoes €,
por sua vez, mediada por parametros e critérios também artificialmente
produzidos: os valores morais e os comportamentos sociais que deles
decorrem. Esses Ultimos, por sua vez, sdao também estabelecidos por
processos artificiais: as conversacbes e debates por meio de que
deliberamos quais serdo os valores morais e comportamentos sociais que
escolheremos para orientas as nossas formas-de-vida —ou seja, a politica.
Em dltima instancia, tudo que articula a existéncia da vida humana
enquanto tal —na singularidade do que caracteriza o “humano”™— é produzido
artificialmente, ou seja, € consequéncia de processos poéticos. Isso nao
invalida, em hipotese alguma, o fato de que somos também seres sensorios,
o fato de que a nossa dimensao natural € o que nos permite sentir o mundo e
os outros —a percepgdo de tudo que nos chega aos sentidos corporeos
pertence ao ambito da aisthesis (como tdo bem indicam os “filésofos” do
Sensacionismo de Fernando Pessoa) e €, portanto, natural, mas o que esta

no mundo e é apresentado a essa instancia natural de recepcédo é

143 Preferimos a substituigdo do termo “légica” por “logotica” por julgar que o primeiro termo
estd muito associado a nogbes como “razéo”, “racionalidade”, “discernimento”, muito ligados
aquela ideia de “mente” ou “espirito”. Entendemos que o termo “logética” deve referir-se ao
logos como uma dimensao mais aberta, relacionada com o “jogo de habitar o nada”, com o
“vazio primordial” e com a “infancia enquanto condi¢ao de existéncia”.

44 Se ¢ que existe alguma diferenca entre corpo e consciéncia.
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ocasionado por processos de producao de realidade —poética, poiesis,
“poiética”.

O tema de interesse deste estudo, voltamos a lembrar, diz respeito,
portanto, a pensar alguns fundamentos conceituais e metodoldgicos para o
‘ensino” (Benjamin, 1996) da “arquitetura-sonho” —ou, retomando as
palavras iniciais, diz respeito a [1] compreender o que define a infancia
enquanto condicdo de existéncia e [2] conhecer o0s procedimentos
necessarios a preservacdo dessa condi¢cdo, no sentido de preservar o mundo
“[...] da ruina que seria inevitavel ndo fosse a renovacgéo e a vinda dos novos
e dos jovens” (Arendt, 2013, p. 247).

De acordo com a nossa compreensao, essa renovagao decorrente da
vinda dos novos e dos jovens diz respeito a esse impulso de natalidade que,
em dialogo com a heranga da tradigdo, pode “refuncionalizar” o mundo
instituindo-lhe novas formas-de-vida, talvez inusitadas ou insdlitas ante os
olhos daqueles que, ja muito habituados ao fluxos do mundo ja-dado, ja muito
familiarizados como o “como-se-faz” tudo por aqui, esquecem de olhar para a
realidade com os olhos do n&o-saber que seja, talvez, aquilo que
essencialmente define a infancia enquanto condi¢do de existéncia. Se
chegamos a uma elaboracdo coerente com relacdo ao primeiro termo da
nossa questao —[1] compreender o que define a infancia enquanto condi¢cao
de existéncia—, resta ainda responder a necessidade de [2] conhecer os
procedimentos necessarios a preservacao dessa condicio.

Depois de tudo o que foi dito e visto no decurso deste estudo, talvez
possamos nos atrever a afirmar de maneira muito simples que os
procedimentos necessarios a preservacao da infancia enquanto condigao de
existéncia sdo, fundamentalmente, [1] ndo perder de vista, ndo esquecer,
lembrar sempre que as formas-de-vida humana decorrem de procedimentos
artificiais de producédo; sao produto de diferentes aparelhos de producéo e
regimes discursivos —sao ficgao; e [2] cultivar em n6s mesmos e, no convivio,
também nos outros, a pratica constante do exercicio da duvida, a incessante
suspeita diante dos discursos que afirmam a legitimidade das forgcas que
pretendem reger as nossas formas-de-vida. Em resumo: os procedimentos
necessarios a preservagcao da infancia enquanto condicdo de existéncia —

atrevemo-nos dizer— sao [1] a “atenc&o”: o cuidado e o zelo referente aquilo
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gue se nos apresenta a percepcao, e [2] a “prontidao”: um estado de abertura
—n&o um saber e nem mesmo sabedoria, mas talvez algo como uma
“sabenga”— que nos permita “jogar” com a matéria do mundo.

Em palavras finais, o que permite compreender o que define a infancia
enquanto condigcéo de existéncia e conhecer os procedimentos necessarios a
preservacao dessa condicdo em ndés mesmos —e, portanto, no mundo— de
modo a evitar sua ruina € o Estudo —o equilibrio dindmico entre o amor-ao-
mundo e o impulso de natalidade—; € manter ativa em nos a experiéncia e a
vivéncia caracteristicas de uma skholé universal, a acessivel a todos,
indistintamente, ndo somente como como condi¢ao de igualdade, mas como

aparelho de producgao de liberdade.

8.3. Chovendo na roseira’#®

A pergunta sobre a desigualdade —essa que esta além das naturais,
genotipicas e fenotipicas— tem solicitado minha aten¢do desde que, como se
diz, “me entendo por gente”. Os estudos desenvolvidos até aqui —muito
anteriores ao curso deste doutoramento— tem sido importantes —creio—
para o meu processo de “humanizag¢ao”, por assim dizer. Se a eventual
leitora ou leitor qualquer coisa do que esteja dito neste texto constitua
informacgao, conhecimento ou —por que nao?— divertimento, isso sera, para
mim, motivo de alegria. Mas, por estranho que possa parecer, maior
satisfagcao ainda ha de vir se quem Ié o que vai aqui escrito julgar que néo fiz
mais do que “chover no molhado”, pois isso significara que toda a energia
mobilizada e o carinho oferecido —que para mim exigiu e vem exigindo uma
vida de dedicacdo— nao € mais que lugar comum: um lugar que agora

habitamos juntos, em comum4é.

145 \Verso de Antonio Carlos Jobim (1971).
146 4 ] que é de Luiza, que é de Paulinho, que é de Jodo, que é de ninguém” (verso de
Chovendo na roseira)
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8.4. Uma aventura poética

Sobre aqueles “fundamentos conceituais e metodologicos para o
ensino da arquitetura-sonho, referidos anteriormente neste capitulo, talvez
tenhamos visto até aqui alguns dos fundamentos conceituais, mas, quanto
aos metodoldgicos, ndo tenho bem certeza. O caso € que, no que concerne
ao fazer poético que cria a si mesmo a partir de referéncias anteriores,
fazendo uso delas mas, ao mesmo tempo, desobedecendo-as e, por assim
dizer, faltando-lhes com o (in)devido respeito, a incerteza do processo é a
unica certeza. Por essa razao, talvez ndo seja possivel estabelecer um ou
outro método preciso. O que é necessario criar —parece— refere-se aquela
disposicdo sempre interrogante, aquele estado de animo de quem esta
“aberto para jogo”, em que o exercicio da duvida e suspeita auto-exigida s&o
as unicas diretrizes.

Assim sendo, peco a leitora e ao leitor uma breve “licenca poética”
para compartilhar um exercicio de criagcao, i.e., um exercicio de Estudo em
que, por definicdo, ao mesmo tempo dediquei atencdo a uma matéria dada
para jogo (porque exposta no repertorio da tradigao cultural do nosso mundo)
e procurei —nem sei se procurei, penso que s6 me permiti— frequentar os
lugares de memoria do corpo e da consciéncia onde vivem as recordagdes
dos eventos que ja sucederam nesse lugar autoconsciente que, como corpo,
SOu; que Somos.

Existe, no ambito da teoria da arte contemporanea, o conceito de “re-
enactment” —"“re-encenagao”™—, que consiste em realizar novamente uma
acao artistica em circunstancias diferentes da original, de modo que o novo
contexto modifica o significado do produto daquela primeira agédo. No campo
da teoria, a criacao de tal procedimento veio a fortalecer a ideia de que uma
obra ndo tem sentido em si mesma —ou, pelo menos, ndo um sentido
‘completo”™—, pois o “re-enactment” de diferentes obras de fato pbde
proporcionar percepgdes bastante diferentes em relacdo a, digamos assim,
“conjuntos significantes” iguais.

Creio eu que, em virtude de ter consciéncia desse procedimento assim
como de outros elementos (que ndo enumero porque serao conhecidos na

experiéncia da obra que adiante apresentarei), pude —por razdes misteriosas
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e aparentemente sem explicagdo logica— estabelecer relagdes entre todos
esses elementos que eles, por si mesmos —essa € a minha sensagao em
relacdo a esse processo— estabeleceram no “espago vazio da consciéncia
logodtica” de que meu corpo € portador, um “conjunto significativo”, que

descrevo nas proximas paginas.
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Sobre a “Fonte Nova: programa para escultura vivente”

(no original, New Fountain: living sculpture program)

AUGUST ALCHEMERBE
Critico de Arte e Curador da Pinacoteca de Berlim

Arte € o que cria mundo. Nesse sentido, New Fountain: living sculpture
program (em portugués, Fonte Nova: programa para escultura vivente) € uma
aparigdo. A identidade do artista ainda € desconhecida, mas o publico ja
percebe que essa obra ndo € apenas Obra, no sentido filoséfico politico que
Hannah Arendt atribui ao termo, mas também Agdo': pois ocupa o mundo
publico —a obra desse autor andénimo— como poder simultaneamente
destituinte e instituinte. Destitui as regras da arte dos padrdes operativos que
com os quais somos ja tdo familiarizados E o que institui? Além da renovagéao
das nossas possibilidades de pensar e operar a linguagem, ela faz com que o

mundo —a experiéncia humana do mundo— se abra.

" ARENDT, Hannah. A condi¢do humana. Sao Paulo: Forense Universitaria, 2016.
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Identificada com a assinatura C. T. Zen —que, conforme a assessoria
do artista, designa o pseudénimo de Carlos Thales Zendébio— seguida de
uma inscrigéo relativa ao ano de 2021, a obra ja se situa como um marco do
século XXI. Entretanto, nem bem veio a publico e ja ha quem diga que n&o
passa de mera imitagao; fala-se até mesmo em plagio. Tais acusagdes, cujas
causas originam-se no desconhecimento da cultura e da tradigdo artisticas,
constituem, no entanto, verdadeiro absurdo.

Ao leitor desavisado, € bom que se diga que New Fountain: living
sculpture program faz evidente referéncia a célebre Fontaine, de Marcel
Duchamp, um urinol industrial de porcelana —um ready-made— que o pintor
e escultor francés assinou como R. Mutt em 1917. Quanto as caracteristicas
materiais, o urinol assinado por C. T. Zen é um pouco diferente daquele
usado por Duchamp, mas isso deve-se simplesmente ao fato de que o design
industrial desse utensilio sofreu alteracées no decorrer desses pouco mais de
cem anos que separam as duas obras. Isso, todavia, € 0 que menos importa
(inclusive porque, no caso da obra de 2021, o objeto nem existe
materialmente, sendo apenas como um croqui (um desenho de projeto para
exposi¢cao). No que concerne a obra do artista brasileiro, 0 que € preciso
destacar é justamente a peculiar especificidade da sua realizagao e, portanto,
o sentido da obra. Se Duchamp, por um lado, ao (intentar?) promover a
exposi¢cao de um objeto industrial como obra de arte no cenario do mundo
artistico do inicio do século XX, causou uma revolugéo estética promovendo
uma crise conceitual que veio a abalar propria ideia de Arte —cujos
desdobramentos ndo convocaremos a presente conversagao, pois ja ha
suficiente discussdo acerca do tema—, entdo, por outro, a revolugao que
provoca a New Fountain: living sculpture program é mais do que conceitual
—nem tanto epistemoldgica, mas sim ontolégica—, pois € da ordem da
existéncia mesma do préprio fendbmeno a que chamamos Arte. E a Arte ndo é
uma ilha. Ou talvez seja, mas nenhuma ilha € uma ilha, como ja provou o

historiador italiano Carlo Ginzburg?.

2 A primeira proposta de exibicdo da Fontaine foi recusada; apenas posteriormente a obra
veio a alcangar reconhecimento.

3 GINZBURG, Carlo. Nenhuma ilha é uma ilha: quatro visdes sobre a literatura inglesa. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2005.
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Em um estudo sobre literatura inglesa, Ginzburg conta, por exemplo,
que o sentido do texto da Utopia, do entdo chanceler da Coroa Britanica,
Thomas Morus (Londres, 1478 - 1535) publicado originalmente em latim,
somente revelava-se integralmente ao leitor que tivesse conhecimento da
lingua grega. Apenas com esse conhecimento prévio, o leitor perceberia a
dimensao da narrativa e confirmaria, sem sombra de duvida, a efetiva
ficcionalidade do relato, pois os proprios nomes (formulados em grego) de
personagens e lugares indicavam, por si mesmos, a prépria impossibilidade:
Utopia significa “lugar que ndo ha”; Anydre, o nome do rio, significa “sem
agua”; Amaurota, o nome da capital de Utopia, significa “tornado obscuro;
que desaparece, fugidio); Aleopolita, o cidadao de Utopia, significa “que nao
habita a cidade”; Ademos, nome do governador de Utopia, significa “sem
povo”. A época da publicagdo original, a duvida suscitou muitos debates,
como informa Ginzburg, pois somente os leitores que estivessem a par
dessas referéncias —e conhecer a lingua grega era o requisito para essa
compreensao— estariam aptos a perceber o tom irdnico do texto, ja que,
enquanto o autor afirmava seu relato em termos efetivamente
verossimilhantes, ao mesmo tempo ndo somente reconhecia como também
propalava a condigao de ficcao da propria obra, mas esse reconhecimento s6
era acessivel ao leitor que tivesse a chave-de-leitura, que soubesse ler no
préprio texto as palavras que indicavam a “ilusdo” de verdade. De maneira
analoga, para “ler” a New Fountain, é preciso “saber grego”, isto €, é preciso
conhecer alguns elementos que antecedem e excedem a obra —fatores
externos necessarios, no entanto, a sua compreensao. No caso especifico,
pelo menos dois fatores. O primeiro se refere a uma questao de linguagem, e
o0 segundo concerne ao conhecimento de um episddio que participa da
memoria imagética do nosso repertorio cultural.

Comecemos observando que a obra de Duchamp foi nomeada em
francés —Fontaine—, assinada por meio do pseuddonimo R. Mutt e datada
em 1917. A inscricdo “R. Mutt”, lida em francés —e assim deve ser lida, pois
a obra € nomeada nesse idioma—, tem a pronuncia muito semelhante, na
mesma lingua, a palavra francesa eremite [eRmit, na transcricdo fonétical,
cujo significado & “eremita”. Disso, podemos inferir que Duchamp, com

recurso ao uso de pseuddnimo, criou, entdo, uma “personagem” —ou
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heterbnimo— para que essa entidade, e ndo ele mesmo, aparecesse como
autor da Fontaine, e que identificou tal personagem como um eremita,
alguém separado das pessoas comuns, afastado do convivio social, como
um monge ou ermitdo. O nome R. Mutt, assim, por um recurso de linguagem
em algo anadlogo aquele usado por Thomas Morus na Utopia, significa e
remete a imagem simbdlica do eremita —em francés, ermite— e, ao mesmo
tempo, da uma pista sobre a “brincadeira” relativa a realizagdo da obra. Isso
esta conectado com o carater “conceitual” da obra de Duchamp e com todo o
debate em torno das questdes tedricas, especulativas, abstratas que, no
mundo da arte, a Fontaine desencadeou. O artista contemporaneo, por sua
vez, apesar de —como informou a assessoria— ser brasileiro, nomeou
deliberadamente sua obra em inglés —New Fountain: living sculpture
program— e assinou —mesmo que Carlos Thales Zendbio ndo seja seu
verdadeiro nome (o que até agora nao € possivel precisar}— como C. T. Zen,
acrescentando, como Duchamp, o ano de realizagdo da obra. A inscri¢ao “C.
T. Zen”, lida em inglés —e assim deve ser lida, pois a obra € nomeada nesse
idioma—, tem a pronuncia muito semelhante, nessa mesma lingua, a palavra
citizen [cit.i.zen, na transcrigdo fonética], cujo significado é “cidadao”. Disso
podemos inferir que, obviamente optando por contrapor a condigdao da
“‘personagem” de Duchamp, o artista brasileiro ainda identifica esse nome (C.
T. Zen; provavelmente ficticio) do autor da New Fountain com a ideia de um
‘cidadao”, ou seja, como alguém que participa do mundo comum, que
congrega, que nao se aparta do mundo em vive, que toma parte na vida da
cidade —em grego transliterado, pdlis— e atua na vida politica, portanto.
Criando essa contradi¢do, o artista brasileiro consagra a sua obra um autor
(mesmo ficticio) que procura, ao contrario do eremita de Duchamp, nao
somente questionar o mundo, mas comparecer, participar, intervir.
Certamente que a manifestacao prévia “do eremita” de Marcel Duchamp,
ainda em 1917, foi determinante para a estética e para a filosofia da arte
desde entdo e, sem duvida alguma, influenciou os rumos dos devires
artisticos no ocidente daquele momento em diante, e, nesse sentido, mesmo
contra a ideia de “eremita”, transformou a vida na podlis, mas ha na

= ”

intervengao “do cidadao” que aparece na mise-en-scene do artista brasileiro

um elemento diferencial e que é da ordem do ainda nado pensado, do
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estranho, do insdlito e do abissal. Essa caracteristica da New Fountain é
determinada pelo seu lugar no tempo. Tal como no conto Pierre Menard,
autor del Quijote, no qual Jorge Luis Borges narra o fantastico acontecimento
em que, no inicio do século XX, um escritor reescreve literalmente, palavra
por palavra, trechos do Dom Quixote de Miguel de Cervantes e, ao fazé-lo,
reconfigura os sentidos do texto justamente por torna-lo manifesto em outro
‘lugar no tempo” revelando que, por si sO, esse deslocamento temporal
modifica o texto e passa a integrar nele, agregar a ele, a memoéria dos
acontecimentos que tiveram ocorréncia entre as duas escritas (a de
Cervantes e a “de Menard”), assim também a New Fountain do artista
brasileiro ndo é simplesmente uma copia ou uma reescrita da Fontaine de
Duchamp, mas contempla, incorpora na sua realizag&o, toda a experiéncia da
arte moderna/contemporanea compreendida entre 1917 e os dias atuais, tais
como os conceitos relativos ao campo expandido, a performance art e a
performatividade, a artlike-art e lifelike-art, a antiarte, ao nao-objeto e aos
objetos relacionais, entre outros. Desse modo, uma vez datada —e
efetivamente realizada, apesar da sua (relativa) imaterialidade— no ano de
2021, oferecida a apreciagao publica (ainda que somente como desenho, um
croqui, o projeto de um programa para escultura vivente) e marcada por uma
assinatura de artista, a obra se define como uma proposi¢cao performativa, ou
seja, inclui o receptor (ou fruidor) no jogo que lhe constitui a forma. A
realizacdo da New Fountain: living sculpture program como uma proposi¢cao
performativa requer, requisita, demanda, exige a participacdo do publico, e é
em funcado dessa caracteristica que devemos analisar o segundo elemento
que excede e antecede a obra, concernente, como ja foi dito, ao repertorio da
memoria imagética coletiva. Entdo, observemos ainda que tanto a obra de
Duchamp quanto a do artista brasileiro fazem referéncia a ideia de “fonte”. De
modo objetivo, “fonte” pode significar “mina d’agua” ou “nascente” e também
‘chafariz”, “bica”, “fontanario”. A significacdo de tal imagem (agua em
surgimento) simboliza —como indicam Chevalier & Gheerbrant em seu
Dicionario de simbolos— a forga vital do homem e de todas as substancias: o
perpétuo fluir da vida, sua continua emanacado. Ha uma imagem que reune,
conjuga, consubstancia os significados objetivos do termo (agua nascente e

chafariz) e, ao mesmo tempo, “humaniza” essa ideia pela via da
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representacdo. Essa imagem, que faz parte da nossa memoaria cultural, é a
do chafariz-crianga. Em diferentes lugares do mundo, ha essas “fontes”
(fontanarios) em que se encontram estatuas na forma de um menino que faz
xixi. Segundo estudos historicos, a mais antiga entre elas € o Manneken Pis
(Bruxelas, 1618 ou 1619). Trazendo essa memobria a consciéncia e
associando essa imagem a Fonte Nova: programa para escultura vivente,
revela-se o sentido da proposicdo em causa na obra do artista brasileiro: o
projeto da obra (que o subtitulo assinala como living sculpture program; ou,
em portugués, programa para escultura vivente) sugere um jogo que integra

= ”

0 publico —o “cidadao” (como em C. T. Zen: em inglés, citizen), e néo o
‘eremita”, (como em R. Mutt. em francés, eremite)— ao acontecimento
artistico; a proposi¢cao que se desenha convoca cada receptor, cada fruidor, a
que tome parte no jogo e atue, “performe” a Fonte Nova. Uma vez langada a
proposicdao, o0 que se espera de cada fruidor € que converta-se em
participante e, uma vez integrado ao jogo performativo, torne-se a propria
obra, justamente porque somos nos —cada “cidaddao”™— que, daquele
momento em diante, passamos a dar forma a essa Fonte Nova. Assim, a
contar desse ano de 2021, toda vez que alguém simplesmente faz xixi, essa
acao prosaica sera sempre uma atualizagdo, uma reencenagdo, um re-
enacting a partir da New Fountain: living sculpture programa (nao so por
meninos € homens, evidentemente, mas também por mulheres e meninas —
Cis ou nao-cis, etc.—, pois o jogo performativo € uma proposta ludica, e a
ludicidade, como um atributo humano, ndo admite fator excludente).
Articulada como um programa para escultura vivente, a Fonte Nova se
constitui como uma obra imaterial e material ao mesmo tempo, situada num
espaco liminar entre estados de ser: com a existéncia em suspenséo,
indeterminada, mas sempre em prontiddo para assumir uma forma
determinada. Imaterial, por um lado, enquanto existe como uma proposi¢céo
—como Vvimos, um jogo com regras especificas em que a Fonte ndo é o
objeto (o mictério industrial de porcelana) mas sim o usuario (como relembra
a imagem do Manneken Pis)y—, e material, por outro, sempre que alguém —
onsciente dessas relagdes em jogo— faz xixi e, assim, realiza —tanto em si
quanto por intermédio de si mesmo— a transposi¢cdo da proposicao —

existente, como tal, somente em suspensdo, indeterminada, ainda que
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objetiva como “programa”—, para sua existéncia determinada, transformada
em ato, da Fonte Nova enquanto “escultura vivente”. E assim, portanto, que
cada participante, cada “jogador” consciente da sua participagdo como corpo
da prépria obra, como uma manifestagdo, como sua imediata e sempre
renovada aparigdo, atualiza em seu proprio ser/corpo 0O programa
performativo que € essa obra de arte; cada “jogador” torna-se, assim, elo
entre a dimensdo da pura racionalidade e a da pura experiéncia, num
momento singular em que as duas se confundem, em que a escultura “ideal”,
a Fonte Nova, encarna na matéria da carne, de modo que o principio formal
—O0 programa para escultura vivente— se faz presente como principio
sensivel em todo aquele que, atualizando o Mannekin Pis, institui a Fonte
Nova como forma-viva, no sentido que Friedrich Schiller atribui a esse termo
nas cartas de A educacéao estética do homem.

O conto minimalista “Um crente”, publicado na Antologia de Literatura
Fantastica organizada por Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares e Silvina
Ocampo, cuja autoria € atribuida a um certo George Loring Frost (Brentford,
1887) retrata um fendmeno muito semelhante: “Ao cair da tarde, dois
desconhecidos se encontraram nos escuros corredores de uma galeria de
quadros. Com ligeiro calafrio, um deles disse: — Esse lugar € sinistro. Vocé
acredita em fantasmas? — Eu ndo — respondeu o outro, — E vocé? — Eu
sim — disse o primeiro, e desapareceu.”

A Fonte Nova pode ser percebida como um fantasma: o programa
para escultura vivente €, assim, uma possibilidade que se oferece a
materializagcdo. Cada agente, cada “jogador”, quando realiza especificamente
a agao proposta, se torna um portal: seu corpo se torna um espago magico
onde o “fantasma” da obra se manifesta. Desse modo estranho, fantasmatico,
configuram-se as especificidades do processo de realizagao da New Fountain:
living sculpture program —por um lado (como proposi¢cao), unico, ilimitado,
eterno, infinito e, por outro (como atualizagao), breve, efémero, determinado
e necessariamente vario; por um lado, poténcia vazia, por outro, atos
inumeraveis— e, assim, impdéem o fato consequente de que, imediatamente,
a obra passa a ser —como dizer?— a mais reproduzida, atualizada, re-
encenada, a mais frequentada no decurso da histéria da arte. No momento

mesmo em que vem ao mundo, torna-se, ja, a obra mais realizada de todos
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os tempos. A nao ser que, por exemplo, a respiracdo consciente, mediante
um recurso poético ainda por ser revelado, se torne arte. C. T. Zen deveria
pensar sobre esse projeto —por que nao?

De agora em diante, a partir da agdo simultaneamente destituinte e
instituinte de C. T. Zen (ou de quem quer esteja escondido por tras desse
pseuddénimo), todos nés somos Arte. Cada um de nds, daqui para frente, se
reconhece como uma potencial Fonte Nova. Talvez ainda seja dificil
compreender bem a dimensdo de tal acontecimento (a tomada de
consciéncia dessa nossa condigdo); mais dificil ainda acreditar que seja
mesmo realidade, mas, cedo ou tarde, perceberemos que, de fato, um mundo

NOVO COMegoU.

Artigo publicado originalmente em setembro de 2021

na revista alema Text zur Kunst

Como estoria, essa aventura de criacdo artistico-literaria, essa
brincadeira conceitual com algumas “matérias dadas para jogo”, é produto da
histéria. Sendo eu (neste caso, tanto a entidade conceitual abstrata quanto
eu mesmo, a pessoa que escreve este texto) um lugar de consciéncia onde
elementos —pessoas, objetos e eventos— transcorrem e, desaparecendo ou
nao a presenca imediata, deixam marcas que permitem lembrar delas, a
memoria desse lugar de consciéncia que chamamos eu, aciona e relaciona
elementos de seu acervo de modo a ocasionar a composi¢cao de
imaginagbes'’, de mundos transitérios, de pequenos “teatros”. Assim,

elementos de origem diversa (que passaram por esse lugar de consciéncia

47 Como descreveu Lev Vigostki, como vimos em capitulo anterior.
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em diferentes momentos e em diferentes pontos espaciais da trajetoria
biografica do eu), de repente se conectam —por critérios que nédo se pode
identificar com certeza— e constituem um “conjunto significante”, uma esfera
translucida como um Ovo de Cristal (Wells In Tavares, 2002). Nesse objeto
insondavel —composi¢cao decorrente de tudo aquilo que em tantas
experiéncias pregressas manifestou-se a nossa presenga como totalmente
‘outro”™—, € algo de n6s mesmos 0 que vemos em cada projecdo do Nnosso
acervo de recordagdes; € algo de ndés mesmos, estranho objeto que
produzimos, e que, adquirindo realidade propria, a partir de agora autbnoma,

entdo nos olha.
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Consideracoes Finais

Se o modelo de vivéncia proporcionado pela escola contemporanea
fundamentada na atualizacdo da ideia de skholé como tempo livre
democraticamente distribuido promove a igualdade por principio e nao por
finalidade e, ao mesmo tempo, possibilita a experiéncia da liberdade com
relacdo aos modos de producdo do real por meio de praticas de estudo,
também os modelos de vivéncia proporcionados pelo processos de
refuncionalizacdo dos regimes discursivos de linguagens artisticas possibilita
a percepgao, nos processos de leitura e recepgado dessas obras, de que a
realidade é artificialmente produzida e, por isso, contingencial, passivel de
transformacdo sempre que observada a partir de uma perspectiva do
distanciamento que a disposicdo do estudo —a prontiddo da poténcia
destituinte (a nossa “poténcia logética”) e a atencao contemplativa— promove.
Nesse sentido, as praticas estudiosas sensibilizam a percepgdo e o
pensamento para o cultivo de uma postura critica em relagdo aos bens da

cultura™?®, o que faz com que os estudiosos conhegam por experiéncia que a

148 A expresséo generalizante “cultura” pode referir-se, por exemplo, tanto ao “modelo” das
chamadas “culturas tradionais”, cujos processos de transmissédo remetem aos regimes de
experiéncia das sociedades agrarias, pré-modernas, em que os sistemas de ensino e
aprendizagem orientam-se prioritariamente por procedimentos relacionados a oralidade, a
conviéncia de longa duragéo (como nas corporagdes de oficio, na familia circence, tribo etc.)
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realidade das construcdes culturais é plastica, moldavel e, por isso, passivel
de debate e, portanto, suscetivel a transformacgao por meio da discussao e da
intervengao politica.

A disposicéo e o estado de animo que se desenvolvem a partir da
cultura do Estudo possibilitam a convivéncia continuada e vagarosa com o
cultivo de uma tradicédo, seja ela filosdfica, artistica, cientifica ou religiosa.
Esse tipo de convivio em que prevalece o carater de inoperosidade relativo a
uma disposigao “festiva” —né&o produtiva, no sentido econémico do termo—
proporciona o necessario distanciamento, ou estranhamento, em relacdo a
uma matéria (ou disciplina ou linguagem), que é condi¢ao necessaria para o
uso improprio dos elementos da estrutura de um sistema (aparelho produtivo,
regime discursivo, programa) com vistas a sua refuncionalizagdo. Quando
predomina, no Estudo, a duvida (quando se conserva uma indole relacionada
a ignorancia originaria, a dimenséo da in-fans) na relagcado que se estabelece
com as praticas de repetigdo —com vistas ao dominio de técnicas e métodos
preexistentes— de modo que os processos poeéticos se caracterizem mais
por aspectos de criagdo do que de reprodugado, entdo emergem, no fluxo da
continuidade do mundo, as forcas de natalidade.

Percebemos, mediante a analise dos casos de obras com télos aberto
observados, que a modificagdo de critérios éticos na base dos processos
criativos exige —ao menos nos casos observados— a mobilizagdo de
recursos estéticos inéditos cuja articulagdo ocasiona a refuncionalizagao
poética dos proprios aparelhos produtivos, regimes discursivos e programas
em que as obras se articulam, promovendo um tipo de acao politica fundada
na heteronomia.

Nos casos observados, portanto, a instauracdo de um tipo de “duvida
originaria” dos artistas em relagdo a propria estrutura produtiva a que se
vinculam permitiu que criassem dinamicas de Estudo em relagdo as suas

linguagens, posicionando-se frente a seus aparelhos produtivos como quem

quanto ao “modelo” das chamadas culturas de mercado, cujos processos de transmissao
remetem aos regimes de experiéncia das sociedades urbanas, modernas, em que os
sistemas de ensino e aprendizagem orientam-se prioritariamente por procedimentos
relacionados a leitura e a escrita, a convivéncia ocasional (como nas disciplinas escolares
escalonadas dentro do sistema de horario fabril, nas escolas de ensino técnico e voltado a
especificidade da formagao profissional voltada ao atendimento das necessidades
mercadolégicas, nas aulas oferecidas como mercadoria).
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nao conhece suas regras —ou como quem percebeu que nao precisa manter
com elas uma relacdo de obediéncia, de subserviéncia—, de modo a, entao,
autorizar-se, dar-se a liberdade de tomar para jogo ndo somente as pecgas
proprias de seus sistemas operacionais (eventualmente reunindo a elas
também pecas “improprias”), mas as proprias regras, recriando-as e, assim,
abrindo o0 mundo para novos possiveis € novos pensaveis.

“Um escritor que nao ensina outros escritores a escrever ndo ensina
ninguém”, como disse Walter Benjamin: tais artistas, ao contrario desse
hipotético agente conservador a que se refere o filésofo, inventaram, por
meio da “refuncionalizacao”, da “profanacido” tanto das normas quanto da
estrutura mesma de suas linguagens, suas proprias pedagogias para uma
politica da heteronomia. N&do s&o meramente artistas —isto €, especialistas
em producdo nessa ou naquela categoria estética de arte—, sdo atores
politicos. Sao, portanto, pensadores de uma educagao para a emancipacao.

“Nao tenho nada a dizer, somente a mostrar’, escreveu também
Benjamin, em algum lugar das Passagens. Nesse mesmo sentido, espera-se
que esta tese possa mostrar por quais motivos e a partir de quais critérios
uma disposi¢ao para Estudar a Arte institui uma dimensédo da Educacdo —
uma dimenséao de carater essencialmente politico.

Nessa perspectiva € que se compreende que a vida —a experiéncia
humana de viver— somente se manifesta enquanto realidade efetiva, como
vimos, na medida do que se pode configurar na intersec¢ado das suas quatro
dimensdes: a politica, a ética, a estética e aquela que, justamente, produz as
anteriores —a poética; ou, como definimos anteriormente, a “poténcia
logotica”. Em outras palavras —e de maneira inversa—, somente por meio de
agcbes (a politica) orientadas por valores culturais de carater religioso,
cientifico ou filoséfico (a ética) em processos relacionais necessariamente
mediados por percepgdes sensoriais (a estética) e por meio dos
procedimentos produtivos praticos (a poética) que tornam reais as agdes 0s
valores e as percepgdes € que a vida —a experiéncia humana de viver,
repetimos— se manifesta materialmente no mundo, transferindo-se da
dimensdao da poténcia —da pura possibilidade, subjetiva, abstrata,
transcendente— para a dimensado do ato —da realidade efetiva, obijetiva,

concreta, imanente.
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Educagcao e Arte, portanto, constituem “modelos de vivéncia®, i.e.,
constituem poéticas para a “experiéncia humana de viver’, logo, sua
realizacao —realizacdo da educacao e da arte—, necessariamente depende,
nas suas respectivas praxis, da harmonia —do equilibrio dindmico das forgas
operantes— entre as dimensdes da politica, da ética, da estética organizadas
por suas poéticas proprias.

Se educadores (docentes, gestores, designers de programas
educacionais) tiverem eventualmente alguma insatisfacdo com os resultados
das suas proprias agées no que seja concernente a seus anseios por
promover, por meio da Educacdo, efetivas transformacdes na ordem do
mundo e nas formas-de-vida vigentes, entdo —e essa € a hipotese defendida
nesta tese— poderdao observar as manifestagcbes de artistas que, sim,
realizaram, ja, proposigdes efetivas nesse sentido [1] criando a¢gdes (mais do
que “obras de arte”) que, orientadas por critérios éticos [2] se tornam capazes
de inaugurar novos pensaveis e novos possiveis em virtude da sua
incompatibilidade com os valores da ordem social hegemoénica e das formas-
de-vida praticadas de modo predominante, [3] realizam-se em consequéncia
de opgdes estéticas capazes de instituir modelos de vivéncia cujas
proposi¢des, no momento mesmo em que sao praticadas, ddo natalidade a
‘valores de verdade” até entdo inéditos na medida em que [4] também
‘refuncionalizam” o repertoério das tradicbes de que participam por meio da
criagcao de poéticas proprias, modificando ndo necessariamente os conteudos
dos discursos, mas os proprios regimes discursivos, isto €, transformando
nao os produtos, mas os aparelhos de produgao, configurando os programas
por meio dos quais atualizam enquanto também inauguram possibilidades
politicas, éticas, estéticas e poéticas até entdo impossiveis, pois até entdo
impensaveis.

E importante ndo perder de vista, no entanto, que, no caso dos
procedimentos artisticos referidos no percurso do presente estudo —e de
tantos outros ndo mencionados—, seus atributos tendem a demonstrar que
nao se trata da obra de “génios” ou de pessoas dotadas de “dons” individuais
especiais, pois, naqueles casos, o que determina o carater das agdes de
‘refuncionalizacdo” sao procedimentos praticos cuja principal caracteristica

pode ser definida como uma espécie de “duvida autoimposta”, uma espécie
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de suspeita sempre exigida de si a si mesmo que induz, nesse termos, a um
uso “inapropriado” (e que poderia eventualmente ser referido até mesmo
como “errado”, “ingénuo”, “infantil”, “pueril’) das regras da arte e dos
aparelhos de producéo relativos aos diferentes regimes de discurso. A
condicdo necessaria para a “natalidade”, para a emergéncia do
absolutamente outro, do inesperado, do insdlito, tem se revelado, portanto,
nos referidos casos criativos, no uso desinteressado, em virtude, justamente,
dos usos meramente circunstanciais, gratuitos e improdutivos das variadas
formas de linguagem e de seus aparelhos de producéo.

O atributo de definicdo dos seres humanos €, por natureza, o “ser”.
Nés somos, assim mesmo, de modo intransitivo: somos porque sim, sem
causa ou explicagao; nao “somos para” coisa alguma. Viver tem um fim —a
morte—, mas a vida nao serve a nenhuma finalidade determinada. Essa vida
—a experiéncia humana de viver— nao deve ter relagdo alguma com a ideia
de servidao. Viver, nessa perspectiva, ndo tem nenhuma serventia. A vida é
inatil —ou, melhor, somente sera verdadeiramente util se, e somente se, for
“fratil”. E é também uma dadiva. Por isso, ndo deve ser explorada com vistas
a obtengao de lucro, assim como néo faz sentido pagar para viver.

Se, entdo, viver, nas atuais circunstancias, no contexto das sociedades
de tradicdo cultural do Ocidente —as sociedades de mercado e de
consumo—, pressupbe a serviddo e a submissdo aos poderes
socioecondmicos instituidos, a Educacdo e Arte serdo meios para a
emancipagao do ser humano em relacédo a esse regime de servidao analogo
a escraviddo. Contribuir para pensar sobre como proceder para a
desmontagem desse aparelho de producdo de desigualdade foi o objetivo
deste estudo, pois é isso —creio— o0 que, se nao todos, ao menos a grande

maioria de nos todos queremos saber.

Se relembramos, entdo, nas breves paginas dessas Consideragbes

Finais, algo sobre o tema e sobre a motivagédo desta tese, pode valer a pena
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indicar ainda algumas veredas que este estudo abriu, revelando caminhos
para o desenvolvimento de pesquisas posteriores.
Assim, sugere-se analisar e/ou aprofundar em breve:

[1]

As relagdes entre os processos de producgao refuncionalizadores de obras de
arte com télos aberto realizadas na fronteira do campo expandido entre arte-
e-vida e a conhecida declaragcao do ator, diretor de teatro e poeta-filésofo
francés Antonin Artaud (1896-1948), em que ele declara que “enquanto

alguns pretendem criar obras de arte, eu desejo mostrar a minha vida”;

[2]

As relagdes entre a teoria platdnica das ideias a partir da qual se distingue,
no ser humano, as dimensdes do corpo e da alma (mente, espirito) e as
teorias ou proposi¢cdes éticas e politicas que justificam —com base no
argumento da superioridade da mente sobre o corpo— as relagdes sociais de

exploracao e subserviéncia;

[3]

Especificamente no que concerne a encenagao performativa em campo
expandido da dramaturgia dos heterbnimos de Fernando Pessoa, [3a]
observar as relagdes entre a operacionalidade do aparelho de producao da
obra em questado e as proposic¢oes filosoficas do neopaganismo pessoano —
o Sensacionismo, [3b] analisar a hipétese de que a encenagao performativa
em campo expandido da dramaturgia dos heterébnimos de Fernando Pessoa
revela-se tanto como um “objeto histérico” quanto como uma “imagem-
dialética” benjaminiana na medida em que “explode” o continuum do tempo
(como o que ocorre na ficcgao pierremerdiana de Jorge Luis Borges) e realiza
o tipo de experiéncia que Benjamin, em suas obras, define como

“messianismo”.

[4]

Além de tudo isso, considerando que Benjamin reconhece a realizagdo de
processos de refuncionalizagado artistica de regimes discursivos no Teatro
Epico de Bertolt Brecht e nés reconhecemos o carater de obra de “arte

contemporanea” na dramaturgia e na encenagao performativa de Fernando
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Pessoa, impde-se uma pergunta sobre os métodos de criagcéo artistica nos
dias atuais: faria sentido, na atualidade do primeiro terco do século XXI, que
os artistas contemporaneos se dedicassem a pensar sobre uma categoria (ou
“‘modelo”) tal como um “épico-contemporaneo”? O que pensar sobre essa

pergunta pode nos mostrar?

[5]

Por fim, caberia ainda iniciar um percurso de investigacdo a partir de alguns
indicios de circularidade de conceitos: percebemos que a encenacgao
performativa em campo expandido da dramaturgia dos heterdnimos de
Fernando Pessoa se realiza como um programa performativo que promove
rupturas na experiéncia do limite entre “realidade” e “ficcao”, na medida em
que o “cenario” da existéncia ficcional dos heterébnimos € o “mundo real” e
que, uma vez integrados ao programa performativo, as “pessoas comuns”, 0s
fruidores da “performance” dos heterénimos passam a participar “em mesmo
nivel” do “mundo ficcional” das personagens pessoanas. Tal percepg¢ao
demonstra caracteristicas do género literario definido pela teoria e pela critica
como “realismo fantastico” ndo no conteudo dos textos, mas na forma dos
procedimentos de realizacdo do processo de producado da obra. Ao mesmo
tempo, essa caracteristica se revela, nos termos de Walter Benjamin, tanto
como uma “explosao” do continuum do tempo quanto como uma violagcao do
paradigma do tempo teleologico, progressivo e “progressista” de maneira
semelhante ao processo “descrito” por Jorge Luis Borges em “Pierre Menard,
autor del Quijote”. Essa teoria Benjaminiana, por seu turno, é muito
influenciada (como demonstram diversos comentadores da obra do fildsofo)
pela poética de Charles Baudelaire. A poética de Baudelaire, por sua vez
(especialmente no que diz respeito aos versos que mais influenciaram a
Benjamin), € também influenciada por Edgar Allan Poe, de que Baudelaire
traduziu contos do inglés para o francés, num processo que “contaminou’
seus processos de criagao. Estabelece-se, entdo, entre Poe, Baudelaire,
Benjamin, Pessoa e Borges, uma rede cujos elos se sustentam em virtude do
paradigma do “realismo fantastico”. Um estudo mais aprofundado podera
demonstrar ou negar se essa elaboragao tem, efetivamente, sentido l6gico —

isto €, se tem ou nao “valor de verdade”.
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Muitos caminhos se abriram, muitas perguntam pedem respostas.
Pode ser que nao haja tempo para responder a todas elas (ou mesmo
apenas a algumas), mas o espanto, o estranho, o insdlito que elas revelam
do mundo € motivo suficiente para seguir vivendo, pois s6 nos cabe desfrutar
da impossibilidade de conhecer tudo. O estudo nunca se conclui. O amor é

pelo desconhecido, e o desconhecido € a unica certeza.
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ANEXO

MANIFESTO NEOCONCRETO (1959)

A expressao neoconcreto € uma tomada de posicdo em face da arte
nao-figurativa (neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, Escola de UIm)
e particularmente em face da arte concreta levada a uma perigosa
exacerbacado racionalista. Trabalhando no campo da pintura, escultura,
gravura e literatura, os artistas que participam desta | Exposicdo Neoconcreta
encontraram-se, por forga de suas experiéncias, na contingéncia de rever as
posicoes tedricas adotadas até aqui em face da arte concreta, uma vez que
nenhuma delas “compreende” satisfatoriamente as possibilidade expressivas
abertas por estas experiéncias.

Nascida com o cubismo, de uma reacdo a dissolvéncia da linguagem
pictérica, era natural que a arte geométrica se colocasse numa posi¢cao
diametralmente oposta as facilidades técnicas e alusivas da pintura corrente.
As novas conquistas da fisica e da mecanica, abrindo uma perspectiva ampla
para o pensamento objetivo, incentivariam, nos continuadores dessa
revolucdo, a tendéncia a racionalizagdo cada vez maior dos processos e dos
propositos da pintura. Uma nogdo mecanicista de contrugcdo invadiria a
linguagem dos pintores e dos escultores, gerando, por sua vez, reacdes
igualmente extremistas, de carater retrégrado como o realismo magico ou
irracionalista como o Dada e o surrealismo. N&o resta duvida, entretanto, que,
por tras de suas teorias que consagravam a objetividade da ciéncia e a
precisdo da mecanica, os verdadeiros artistas —como € o caso, por exemplo,
de Mondrian ou Pevsner— construiram sua obra e, no corpo-a-corpo com a
expressao, superaram, muitas vezes, os limites impostos pela teoria. Mas a

obra desses artistas tem sido até hoje interpretada na base dos principios
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téoricos que essa obra mesma negou. Propomos uma reinterpretagao do
neoplasticismo, do construtivismo e dos demais movimentos afins, na base
de suas conquistas de expressdo e dando prevaléncia a obra sobre a teoria.
Se pretendermos entender a pintura de Mondrian pelas suas teorias,
seremos obrigados a escolher entre as duas. Ou bem a profecia de uma tal
integracédo da arte na vida cotidiana parece-nos possivel e vemos na obra de
Mondrian os primeiros passos nesse sentido ou essa integragado nos parece
cada vez mais remota e a sua obra se nos mostra frustrada. Ou bem a
vertical e a horizontal sdo mesmo os ritmos fundamentais do universo e a
obra de Mondrian é a aplicacido desse principio universal ou o principio é
falho e sua obra se revela fundada sobre uma ilusdo. Mas a verdade é que a
obra de Mondrian ai esta, viva e fecunda, acima dessas contradigbes teoricas.
De nada nos servira ver em Mondrian o destrutor da superficie, do plano e da
linha, se ndo atentamos para o novo espaco que essa destruicdo construiu.

O mesmo se pode dizer de Wantongerloo ou de Pevsner. Nao
importam que equacgdes matematicas estdo na raiz de uma escultura ou de
um quadro de Wantogerloo, desde que s6 a experiéncia direta da percepg¢ao
a obra entre a “significacédo” de seus ritmos e de suas cores. Se Pevsner
partiu ou ndo de figuras da geometria descritiva € uma questao sem interesse
em face do novo espago que as esculturas fazem nascer e da expressao
césmico-organicas que, através dele, suas formas revelam. Tera interesse
cultural especifico determinar as aproximagdes entre os objetos artisticos e
os intrumentos cientificos, entre a intuicdo do artista e o pensamento objetivo
do fisico e do engenheiro. Mas, do ponto de vista estético, a obra comeca a
interessar precisamente pelo que nela ha que transcende essas aproximades
exteriores: pelo universo de significagbes existenciais que ela a um tempo
funda e revela.

Malevithc, por ter reconhecido o primado da “pura sensibilidade na
arte”, salvou as definicbes tedricas das limitacbes do racionalismo e do
mecanicismo, dando a sua pintura uma dimensao transcendente que lhe
garante hoje uma notavel atualidade. Mas Malevitch pagou caro pela
coragem de se opor, simultaneamente, ao figurativismo e a abstracéo
mecanicista, tendo sido considerado até hoje, por certos tedricos

racionalistas, como um ingénuo que nao compreendera bem o verdadeiro
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sentido da nova plastica. Na verdade, Malevitch ja exprimia, dentro da pintura
‘geométrica”, uma instalagdo, uma vontade de transcendéncia do racional e
do sensorial que hoje se manifesta de maneira irreprimivel.

O neoconcreto, nascido de uma necessidade de exprimir a complexa
realidade do homem moderno dentro da linguagem estrutural da nova
plastica, nega a validez das atitudes cientificistas e positivistas em arte e
repde o problema da expressao, incorporando as novas dimensdes “verbais”
criadas pela arte ndo-figurativa construtiva. O racionalismo rouba a arte toda
a autonomia e substitui as qualidades intransferiveis da obra de arte por
nogdes de objetividade cientifica: assim os conceitos de forma, espaco,
tempo, estrutura — que na linguagem das artes estdo ligados a uma
significagao existencial, emotiva, afetiva — sdo confundidos com a aplicagao
tedrica que deles faz a ciéncia. Na verdade, em nome de preconceitos que
hoje a filosofia denuncia (M. Merleau-Ponty, E. Cassirer, S. Langer) —e que
ruem em todos os campos, a comegar pela biologia moderna, que supera o
mecanismo pavloviano— os concretos racionalistas ainda véem o homem
como uma maquina entre maquinas e procuram limitar a arte a expressao
dessa realidade tedrica.

Nao concebemos a obra de arte nem como “maquina” nem como
‘objeto”, mas como um quase-corpous, isto €, uma ser cuja realidade nao se
esgota nas relagdes exteriores de seus elementos; um ser que,
decomponivel em partes pela analise, s6 se da plenamente a abordagem
direta, fenomenoldgica. Acreditamos que a obra de arte supera 0 mecanismo
material sobre a qual repousa, ndo por alguma virtude extraterrena: supera-o
por transcender essas relagdoes mecanicas (que a Gestalt objetiva) e por
criar para si uma significagao tacita (M. Ponty) que emerge nela pela primeira
vez. Se tivéssemos que buscar um simile para aobra de arte, ndo o
poderiamos encontrar, portanto, nem na maquina nem no objeto tomados
objetivamente, mas, como S. Langer e W. Wleidlé, nos organismos vivos.
Essa comparagao, entretanto, ainda n&ao bastaria para expressar a realidade
especifica do organismo estético.

E porque a obra de arte ndo se limita a ocupar um lugar no espaco
objetivo —mas o transcende ao fundar nele uma significagdo nova— que as

nogbes objetivas de tempo, espago, forma, estrutura, cor, etc, ndo séo
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suficiente para compreender a obra de arte, para dar conta de sua “realidade”.
A dificuldade de uma terminologia precisa para exprimir um mundo que nao
se rende a nogdes levou a critica de arte ao uso indiscriminado de palavras
que traem a complexidade da obra criada. A influéncia da tecnologia e da
ciéncia também aqui se manifestou, a ponto de hoje, invertendo-se os papéis,
certos artistas, ofuscados por essa terminologia, tentarem fazer arte partindo
dessas nogdes objetivas para aplica-las como método criativo.
Inevitavelmente, os artistas que assim procedem apenas ilustram nogdes a
priori, limitados que estdo por um método que ja lhes prescreve, de anteméao,
o resultado do trabalho. Furtando-se a criagdo espontanea, intuitiva,
reduzindo-se a um corpo objetivo num espaco objeivo, o artista concreto
racionalista, com seus quadros, apenas solicita de si e do espectador uma
reacao de estimulo e reflexo: fala ao olho como instrumento e ndo olho como
um modo humano de ter o mundo e se dar nele; fala o olho-maquina e nao
ao olho-corpo.

E porque a obra de arte transcende o espaco mecanico que, nela, as
nogcdes de causa e efeito perdem qualquer validez, e as no¢des de tempo,
espaco, forma cor estdo de tal modo integradas —pelo fato mesmo de que
nao preexistiam, como nogdes, a obra— que seria impossivel falar delas
como de termos decomponiveis. A arte neoconcreta, afirmando a integracao
absoluta desses elementos, acredita que o vocabulario “geométrico” que
utiliza pode assumir a expressao de ralidade humanas complexas, tal como
provam muitas obras de Mondrian, Malevitch, Prevsner, Gabo, Sofia
Taueber-Arp etc. Se mesmo esses artistas a vezes confundiam o conceito de
forma-mecanica com o de forma-expressiva, urge esclarecer que, na
linguagem da arte, as formas ditas geométricas perdem o carater objetivo da
geometria para se fazerem veiculo da imaginacdo. A Gestalt, sendo ainda
uma psicologia causalista, também é insuficiente para nos fazer compreender
esse fendbmeno que dissolve o0 espaco e a forma como realidades
casualmente determinaveis e os da como tempo —como espacializacdo da
obra. Entenda-se por espacializacdo da obra o fato de que ela esta sempre
se fazendo presente, estda sempre recomegando o impulso que a gerou e de
que ela era ja origem. E se essa descricdo nos remete igualmente a

experiéncia primeira —plena— do real, é que a arte neoconcreta nao
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pretende nada menos que reacender essa experiéncia. A arte neoconcreta
funda um novo “espaco” expressivo.

Essa posigdo € igualmente valida para a poesia neoconcreta que
denuncia, na poesia concreta, o0 mesmo objetivo mecanicista da pintura. Os
poetas concretos racionalistas também puseram como ideal de sua arte a
imitagdo da maquina. Também para eles o0 espaco e o tempo ndo sdo mais
que relacdes exteriores entre palavras-objeto. Ora, se assim €, a p’pagina se
reduz a um espacgo grafico e a palavra a um elemento desse espago. Como
na pintura, o visual aqui se reduz ao 6tico e o poema nao ultrapassa a
dimensao grafica. A poesia neoconcreta rejeita tais nogdes espurias e, fiel a
natureza mesma da linguagem, afirma o poema como um ser temporal. No
tempo e ndo no espago a palavra desdobra a sua complexa natureza
significativa. A pagina na poesia neoconcreta é a espacializagdo do tempo
verbal: é pausa, siléncio, tempo. Nao se trata, evidentemente, de voltar ao
conceito de tempo da poesia discursiva, porque enquanto nesta linguagem
flui em sucessao, na poesia neoconcreta a linguagem se abre em duragao.
Consequentemente, ao contrario do concretismo racionalista, que toma a
palavra como objeto e a transforma em mero sinal 6tico, a poesia
neoconcreta devolve-a a sua condi¢cao de “verbo”, isto €, de modo humano
de representacido do real. Na poesia neoconcreta a linguagem nao escorre:
dura.

Por sua vez, a prosa neoconcreta, abrindo um novo campo para as
experiéncias expressivas, recupera a linguagem como fluxo, superando suas
contingéncias sintaticas e dando um sentido novo, mais amplo, a certas
solucdes tidas até aqui equivocamente como poesia.

E assim que, na pintura como na poesia, na prosa como na escultura e
na gravura, a arte neoconcreta reafirma a independéncia da criagao artistica
em face do conhecimento pratico (moral, politica, industria etc.).

Os participantes desta | Exposicdo Neoconcreta ndo constituem um
“‘grupo”. Nao os ligam principios dogmaticos. A afinidade das pesquisas que
realizam em varios campos 0s aproximou € 0s reuniu aqui. O compromisso
que os prende, prende-os primeiramente cada um a sua experiéncia, e eles

estarao juntos enquanto dure a afinidade profunda que os aproximou.
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